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1. Cine e Historia. El final de la inocencia 
 
1.1. La Historia en la encrucijada. 
 
Cuando se trata de describir la relación entre cine e Historia, surge casi 
de manera espontánea la pregunta sobre qué es histórico y qué es ficción, la 
relación entre la ciencia y el arte, en definitiva  cuales son las reglas por las que 
se define lo verdadero en un film histórico.   
En la dicotomía, cine como espectáculo y cine como escritura, Vicent 
Benet (1999:43) defiende a lo largo de su obra, que ambas son constitutivas de 
las dos pretensiones fundamentales del cine desde sus orígenes, dada su 
relación con la imagen y el movimiento por un lado y su vinculación con la 
realidad por otro, consolidando con ello una progresiva indefinición de los 
límites entre la realidad y sus representaciones. 
En este sentido, parece que el cine, debido a su gran capacidad de 
representar la realidad, o al menos su apariencia, ha logrado agudizar el 
malestar que pervive en la Historia y que recorre todo su desarrollo como 
disciplina científica, al contribuir a desdibujar las líneas que definen los 
diferentes saberes que en la actualidad pretenden definir lo real.   
Por un lado, el estudio de la Historia pretérita posee múltiples 
limitaciones que la condicionan. El historiador se sitúa en su presente y se 
encuentra ante hechos inaprensibles que le plantean de modo constante una 
serie de cuestiones que debe resolver. Como el de seleccionar, de entre 
aquellos hechos del pasado, cuáles pueden presentar características 
relevantes para el presente y qué hechos del presente, sean científicos, 
políticos o culturales, pueden ser mejor entendidos desde el conocimiento de la 
Historia, prefigurando así las prioridades de la investigación histórica. De este 
modo, el presente, como en toda Ciencia en realidad, se transforma en un 
imperativo que determina el objeto de estudio que los historiadores fijan desde 
sus respectivos intereses y creencias.  
Siegfried Kracauer, como cita Peter Burke (2001:27), comparó a Leopold 
van Ranke, símbolo de la Historia objetiva de su tiempo, con un fotógrafo que 
elige y selecciona qué aspectos del mundo real va a retratar y desde qué 
óptica, asemejando así en parcialidad, tanto la labor del artista, como la del 
historiador.  
En este sentido, José Enrique Monterde (2001:37) resume este problema 
afirmando directamente que “el hecho histórico es reconstruido desde el 
presente” y citando a Enric Alberich, José Luis Sánchez Noriega (2008:87) nos 
advierte sobre el hecho de que toda construcción artística del pasado también 
es una reconstrucción, ya que está irremisiblemente formulada desde esa 
mentalidad contemporánea que guía sus intenciones, su  estética y su misma 
razón de ser. Desde este punto de vista, el cine como creación artística con 
pretensiones de historicidad, no sería más que una reconstrucción artística de 
una reconstrucción histórica.  
Ahora bien, creo necesario precisar que se trataría de reconstrucciones 
diferentes no homologables entre sí, porque la reconstrucción histórica no tiene 
las mismas reglas ni la finalidad que la reconstrucción artística de la Historia, ya 
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que la Historia tendría un pretendido referente en la realidad, aún de manera 
temporal, incompleta y siempre aproximativa, mientras que el cine de Historia, 
en su caso, basaría sus reconstrucciones precisamente en ese cúmulo de 
teorías y orientaciones especulativas, pero sin ningún compromiso inicial 
obligatorio, sino respecto a los propios intereses que la comunidad 
cinematográfica perciba como propios en ese momento. Es decir, la Historia 
como reconstrucción, sería reflejada en el cine, en todo caso, como 
representación narrativa del pasado, y eso solo en los supuestos en que la 
veracidad y verosimilitud del cine se basara en los textos y teorías de la 
comunidad científica que investiga la Historia.   
Además, entre los numerosos condicionantes que posee el estudio de la 
Historia, es necesario subrayar la evidencia de que ese pasado, que solo 
puede ser deducido o especulado, plantea, por su propia naturaleza temporal, 
la necesidad de usar generalizaciones para describir conceptos cuyo 
significado varía a lo largo del tiempo. Ciudadano, esclavo, propiedad, nación, 
país  suponen términos cuyos significados son relativos a lo largo del fluir de la 
Historia y que deben ser matizados tanto en su alcance como en sus 
contenidos. Mientras que, como veremos en esta investigación, al traducir la 
Historia al cine, esta queda acotada a lo concreto, a campos de representación 
donde toda generalización se problematiza y donde el objeto de estudio queda 
reducido a una especificidad, en el que la vinculación con aspectos más 
inclusivos de la Historia se vuelve compleja y menos comprensible. En este 
sentido, la necesidad ineludible del cine de materializar y objetivar cualquier 
objeto, lenguaje o contexto de forma global y comprensible (vestuario, 
costumbres, vocabulario) no siempre resulta compatible con la especificidad y 
concreción con que la Historia trabaja en la contemporaneidad.   
Todavía supone una mayor dificultad el hecho de intentar relacionar 
hechos históricos mediante cadenas causales que permitan alcanzar un 
conocimiento significativo del pasado. La historia no supone un paisaje sobre el 
que sea fácil deducir cuales son estos elementos, las sociedades complejas 
obedecen a una interacción multicausal en la aparición y desarrollo de los 
fenómenos históricos que deja, inevitablemente, un amplio margen para la 
especulación y la intuición personal a la hora de describir los hechos históricos 
y sus causas más significativas.    
Asimismo, la necesidad de registrar y fechar los datos, sin caer en una 
mera relación de hechos más o menos tópicos, la orientación a la Historia 
Cultural y el análisis de la vida cotidiana, la pertinencia de escuchar las voces 
de los perdedores, no solo el eco biográfico de los poderosos, suponen en sí 
mismos, problemas añadidos, tanto de sesgo ideológico como de capacidad 
metodológica.    
Por otro lado, en lo referente a los problemas que presenta el estudio del 
cine de Historia, Luis Alonso (2000:7), resume algunas dificultades específicas, 
cuyas características han estado más o menos presentes en nuestro campo de 
investigación. Entre ellas, el autor advierte de una tendencia a estudiar las 
películas de Historia de manera descontextualizada, sin tener en cuenta la 
cultura y la sociedad que las produce, mientras que por otro lado, el 
investigador se encuentra con que el discurso histórico queda oculto en la 
mayoría de este cine en lo que el autor llama un “narrativismo” cuya fascinación 
por los datos y la linealidad tautológica, a costa del análisis y de la 
interpretación de textos y audiovisuales, lleva a una falsa centralidad de las 
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películas como ejes nodales del relato histórico y a la irreflexión sobre la 
construcción historiográfica o epistemológica. Características que a la postre 
han determinado el análisis de películas por directores, por nacionalidades o 
por periodos en una dispersión de objetivos y metodologías, que busca alejarse 
de las clásicas historias generales del cine. 
Toda estas cuestiones comentadas, los problemas a los que se enfrenta 
la ciencia histórica y los problemas que plantea el estudio del cine de Historia, 
han modificado sustancialmente la práctica del historiador/a en su actitud ante 
las fuentes, que le ha llevado a asimilar presupuestos teóricos y metodológicos 
que provienen de otras disciplinas como la antropología, la etnografía o la 
sociología y que han supuesto, entre otras innovaciones cualitativas, la 
asunción del testimonio, de  la subjetividad y del saber narrativo como fuente 
legitima de conocimiento.  
Consecuentemente esto ha significado el reconocimiento de aquellas 
fuentes que no obedecen estrictamente a un formato escrito, sino que incluyen 
historias de vida, grupos de discusión, testimonios clave y por supuesto, la 
necesidad de legitimar aquellos dispositivos con capacidad para registrar en 
imágenes estas nuevas fuentes, así como la voluntad de encontrar teórica y 
metodológicamente el mejor modo de tratarlas de manera efectiva. 
Este cúmulo de problemas en el que se encuentra la ciencia histórica, 
lleva a historiadores como Robert Rosenstone (2008:9-18) a categorizar la 
Historia de “los historiadores” como parcial, al centrarse en unos aspectos y 
excluir otros sobre determinados problemas históricos. Este investigador, 
muestra sus dudas sobre la verdad histórica como discurso para hacer 
inteligible el pasado y señala la insuficiencia de la Historia, considerándola 
como un discurso institucional más. 
Desde la obra de Thomas Kuhn (en Alonso, 2000:8) y de otros 
pensadores como Paul Feyerabend (1992), lo cierto es que la ciencia en 
general ya no puede permitirse imaginarse a sí misma como una comunidad de 
científicos imparcial. El prestigio, la carrera personal, o la necesidad de fondos 
y contactos que permitan la investigación y la publicación posterior de sus 
resultados, suponen con frecuencia, la adscripción del historiador a las 
corrientes dominantes de la historiografía, o incluso, el silencio y las dificultades 
para todos aquellas voces minoritarias y divergentes que mantienen su 
independencia de criterio, más allá de las conveniencias sociales que impone 
la ciencia como campo de tensiones y conflictos.  
La visión del historiador/a encerrado en su despacho, ajeno a las 
convulsiones de su entorno, posiblemente solo sea una visión romántica cuya 
consecuencia más negativa es la falsa autopercepción del historiador respecto 
a su pretendido aislamiento, volcado en estudios imparciales sobre el pasado 
en busca de lo que “realmente ocurrió”, al menos como acercamiento 
especulativo y totalmente ajeno a la responsabilidad personal cuando difunde o 
apoya paradigmas dominantes de escaso poder explicativo, e ignorando como 
la sociedad utiliza el resultado de sus investigaciones. En otras palabras y 
como señala Marc Ferro (1998:33) “nadie escribe la Historia inocentemente”.  
 A pesar de todas estas limitaciones, es un hecho que la Historia de “los 
historiadores” ha sido socialmente útil para crear conocimiento sobre el pasado, 
facilitando así la comprensión de los patrones que han configurado nuestro 
presente, dándonos una oportunidad para determinar alternativas diferentes 
ante los problemas que nos depara la actualidad y en palabras de Karl Popper 
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(en Alonso: 2000:9) “una aproximación progresiva a la verdad”. Aunque, eso sí, 
no parece que esta cualidad atribuida a la Historia sirva para que las 
sociedades contemporáneas la tomen para encarar sus problemas de un modo 
previsor y racional.  
Mucho más apreciada ha sido la capacidad de la Historia para generar 
referentes culturales legitimadores de las fuentes de poder, según la 
conveniencia del momento. El abuso de la Historia como fuente de 
legitimación, como elemento central que proporciona coherencia y sensación 
de estabilidad temporal y por tanto, de naturalización a imperativos políticos 
bastante mundanos e ideológicos, junto con los problemas antes mencionados, 
no son ajenos al descrédito de la Historia y su legitimidad para el conocimiento 
del pasado. Abundando en esta cuestión Ferro (1995:188) señala el hecho de 
que la Historia ha llegado a ofrecer fantasías con un disfraz científico y debido 
a ello “el historiador ya no puede escoger y hablar de todo desde la cumbre de 
su legitimaciñn, ahora debe especificar lo que busca y justificarlo”.   
Las condicionantes que hemos enumerado hasta aquí problematizan que 
las proposiciones de la ciencia histórica tengan un valor de verdad socialmente 
incuestionable, con las repercusiones negativas que se encuentran implicadas 
para todos aquellos que deseen utilizarla para justificar o mantener 
determinadas representaciones del desarrollo y funcionamiento de las 
sociedades actuales, pero también, para aquellos que confían en que utilizando 
una metodología adecuada, el pasado puede informarnos sobre hechos reales 
que no están en la esfera de lo imaginario.  
En este nuevo contexto, donde las verdades históricas son relativas y 
temporales, como toda aseveración científica en realidad, la Historia se 
resiente en aquello que le resulta más característico, en esa función social que 
se le atribuye y que ha venido en llamarse la formación de la “conciencia 
histórica” (J. R. Strayer, 1953) de una determinada comunidad humana.   
Es cierto que la mencionada “conciencia histórica”, introduce conceptos 
psicologistas, pero en general podemos aceptar que se refiere a aquellos 
esfuerzos por los que el pasado es utilizado de manera didáctica o incluso con 
finalidades morales. Está conectada al uso o manipulación del pretérito para 
dotar a una determinada sociedad de cohesión, respecto a sus señas de 
identidad nacionales, o vinculada con aquellas definiciones de los problemas 
sociales a los que se enfrenta, preparándola para la acción o la inhibición. Y es 
en este campo del uso o de la manipulación del pasado con pretendidos fines 
didácticos o morales, donde la Historia vuelve a confundirse con el mito, 
justificando así las palabras de Pasolini “la historia no es más que un discurso 
mítico” (Monterde, 2001:45).  
Es decir, que cuando la Historia es despojada de su legitimación, queda 
reducida a una narración mítica y con ello, el camino de su asimilación a otros 
saberes narrativos resulta casi inevitable.  
Además, debido a la pretendida insuficiencia de la Historia para generar 
conciencia o memoria histórica, también se agudiza la necesidad de imbricarse 
con otros saberes que le proporcionen la legitimidad perdida en la construcción 
de sentido sobre el pasado.  
Por añadidura, la supervisión de la ciencia en las sociedades 
democráticas, no se reduce a la mirada atenta y vigilante de una pretendida 
comunidad de científicos responsables y autoconscientes, sino que el control 
del “ágora”, las preocupaciones sociales, las expectativas del cuerpo social, 
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sus gustos y sus miedos cada vez tienen un peso mayor en la producción del 
saber científico. De modo que no es extraño que historiadores deseosos de esa 
aprobación del “ágora”, generen un conocimiento más cercano a los gustos 
populares que al rigor científico, de tal forma que sus intereses confluyan con 
aquellos planteamientos que legitimen el “todo vale” en la investigación de la 
Historia. Así, la literatura, el cine y la Historia difuminarían sus fronteras a partir 
de un discurso débil que socavaría las pretensiones de verdad que caracteriza 
toda ciencia.   
Teniendo en cuenta estos condicionantes, el acercamiento entre Historia 
y cine en un plano de igualdad discursiva, puede aparecer para algunos 
historiadores como una verdadera necesidad que, sin embargo, se expresa en 
el mejor de los casos, bajo el argumento ineludible de incluir las tecnologías 
mediáticas y conocimientos cinematográficos de la contemporaneidad en el 
seno de la historiografía, y en otros, negando directamente la eficacia de 
aplicar la metodología y argumentación que caracteriza y define al discurso 
científico como tal.  
Sin embargo, si asimilamos el cine y la Historia no solo como 
reconstrucciones, sino como relatos, se plantea un serio problema 
epistemológico, porque el cine es una reconstrucción artística y la Historia una 
reconstrucción científica y porque existe además, una gran diferencia entre 
discurso como un conjunto de argumentos con alguna pretensión de verdad; y 
el relato, el cual no tiene compromiso con la objetividad histórica y no está 
sujeto a la representación de veracidad.  
La vinculación del Arte con la Historia ha formado parte de un debate 
epistemológico desde la Antigüedad. El conocido helenista Moses Finley 
(1984:11), cita el noveno libro de la Poética de Aristóteles donde se asevera 
que “la poesía es más filosñfica y de mayor peso que la Historia”. Esta 
afirmación nos introduce en el inicio de ese malestar al que antes aludíamos, y 
que se vincula con la valoración de lo poético como superior debido a su 
capacidad de analizar aquello que es consustancial y universal al ser humano, 
mientras que la Historia solo sería capaz de informar de lo particular “lo que 
Alcibíades hizo y padeciñ”, según el estagirita, sin ninguna posibilidad de que la 
Historia pueda sistematizar o analizar pautas que permitan que la Historia 
como disciplina, supere a la Poesía, referida esta última a lo más compartido y 
genuino que caracteriza al ser humano y que resulta insuperablemente 
expresado a través de la tragedia y la épica. O dicho de otro modo, el relato 
puede contener verdades más universales y significativas que el discurso 
histórico en sí.    
La indiferencia hacia la Historia y la preferencia por la “Poesía” desde tan 
significativos precedentes, se debe a que esta última es entendida en aquel 
contexto, como un relato épico y trágico, como elaboración de mitos, 
entendidos estos como Peter Munz (1956:1-16) sugiere, como selección de 
aquellos hechos que representan verdades de significación universal, haciendo 
el pasado inteligible y al mismo tiempo, dotando de conciencia moral y reglas 
de conducta, al presente.   
La exactitud histórica de los hechos narrados a partir de la épica o la 
tragedia importa poco, lo que importa es su capacidad para formar una 
narración vivida y detallada de aquellos hechos que constituyen el pasado, más 
allá de que sus descripciones pudieran contener alguna fracción pertinente de 
la Historia. Las creencias, la política o el ocio se fundamentaban en esta 
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“poética” en mayor medida que en la Historia. De hecho, aún antes de que esta 
existiera, la épica y la tragedia ya ocupaban su lugar y daban una respuesta, 
una narración útil al sentir de las sociedades de su época.   
La cuestión que se plantea, no es tanto el dotar de precedentes la 
evidente tensión entre la Historia y el Arte, entre discurso histórico y relato, sino 
subrayar la existencia de poderosos antecedentes que pretenden legitimar la 
superioridad, la validez, el valor de verdad de las expresiones artísticas, frente 
al discurso histórico  a la hora de hacer inteligible el pasado y que nos informan 
en realidad, de que la cuestión esencial gira en torno al estatus mismo del 
saber científico. Un saber que siempre ha estado en competencia con otros 
tipos de saberes de carácter narrativo (Jean François Lyotard, 2004:60).  
En lo que respecta a la tensión entre discurso y relato, hay que destacar 
que aún en aquellos limitados casos, en que desde la semiótica se considera la 
narración como un discurso, en el sentido que le concede Alber Laffay o 
Chistian Metz, esta definición se circunscribe a la insuficiente descripción del 
discurso como un conjunto de enunciados que remiten necesariamente a un 
sujeto de la enunciación, dejando claro que apenas hay discursos que narren y 
que este narrar, aun siendo considerado discursivo, tiene un elemento 
diferencial esencial expresado del siguiente modo: “a partir del momento en 
que trato con un relato sé que no es la realidad”, ya que su característica 
fundamental y lo que cuenta en primer lugar es “su oposición a la realidad” 
(Gaudreault y Jost, 2008:29). Por tanto, en el mejor de los casos y cuando se 
alude al discurso fílmico como un discurrir de argumentos lógicos, referido al 
contenido de una película, debemos considerar a este como “un discurso que 
narra”, vinculado a su clara diferenciación de la realidad, sea esta 
contemporánea o pretérita, o en otras palabras, se trataría de considerar este 
discurso, como aquel relato que muestra ostensiblemente las marcas de la 
enunciación (Ramón Carmona, 2005:36).    
Por otro lado, un elemento más de indudable importancia para la 
consolidación de la crisis de la Historia como disciplina, es el estado actual de 
la cultura, después de las transformaciones tecnológicas y mediáticas ocurridas 
en la mayoría de los países industrializados que han afectado a la ciencia, la 
literatura y las artes a partir del siglo XIX. La capacidad de amplificación, 
importancia e influencia de los relatos de carácter narrativo que los media y las 
nuevas tecnologías lanzan a las sociedades, supone una fuerte rivalidad para 
la Historia que se ve obligada a competir con unos relatos convenientemente 
construidos mediante poderosas herramientas audiovisuales, consolidando la 
crisis de la Historia como disciplina y afectando a la legitimación de los 
sistemas de conocimiento que implican una filosofía, una cosmovisión total 
desde donde entender la Historia, desembocando en una incredulidad 
irreductible hacia estos metarrelatos, tanto los de carácter especulativo como 
los emancipatorios. 
A la vez, estas transformaciones han modificado también la narrativa, 
despojándola sensiblemente de sus funciones y actores clásicos, el gran héroe, 
los grandes peligros, el gran propósito (Lyotard, 2004:43), ha permitido que los 
relatos, al menos los cinematográficos, se orienten hacia una realidad más 
cotidiana y a la humanización de los héroes, mucho más cercanos al reflejo de 
las vivencias humanas. Los relatos traducen una intensidad similar a la que 
aborda el mantenimiento de un complejo sistema de sublimaciones de los 
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conflictos humanos, o dicho de otro modo, el cine ha madurado hasta el punto 
de que ya no es solo “una fábrica de sueños”.  
Estos hechos podríamos resumirlos en que en la actualidad, los saberes 
narrativos aspiran a tener un valor de verdad, de acercamiento a la realidad, 
mientras que el conocimiento científico se relativiza y desacredita tendiendo al 
relato, planteando para el objetivo que nos ocupa, un serio problema vinculado 
a la descripción de cuál podría ser, en este contexto,  la relación entre el cine 
como saber narrativo y la Historia como conocimiento científico.   
En consecuencia, la ciencia deslegitimada en la actualidad, parece que 
solo puede ser comunicada como epopeya, como representación de 
significación universal y trascendente, como la lucha contra el SIDA, el cáncer, 
una vacuna contra la esquizofrenia o el Alzheimer, la conquista del espacio, la 
terraformación de Marte, la eliminación del hambre en el mundo con 
sorprendentes aplicaciones transgénicas, o la modificación y creación de la 
materia a través de la manipulación del átomo a partir de la nanotecnología. 
Todas estas teorías suelen adoptar la forma de un conjunto de ideas y de 
saberes acumulativos con pretensión de universalidad y de características 
épicas. A la vez, los saberes narrativos, adquieren protagonismo al no requerir 
necesariamente de ninguna deliberación instituyente, ninguna progresión 
acumulativa, ninguna pretensión de universalidad (Lyotard, 2004:47), donde el 
“héroe” de la nueva narrativa es la propia comunidad humana, la sociedad 
mediática que se escucha e interpreta sin la necesidad de las reglas instituidas 
por los consensos de expertos que requiere el mundo de la ciencia.   
El descrédito de la ciencia queda expresado fielmente por Feyerabend 
(1992:63) cuando afirma:  
 Lo que cuenta en una democracia es la experiencia de los ciudadanos, 
es decir, su subjetividad, y no lo que las pequeñas bandas de intelectuales 
autistas declaran que es real (si a un experto no le gustan las ideas de la gente 
corriente, todo lo que tiene que hacer es hablar con ella e intentar persuadirla 
para pensar en líneas distintas: sin embargo, no debe olvidar que mientras él 
se compromete en esta actividad, es un mendigo y no un “maestro” que intenta 
presionar cierta verdad en las cabezas de alumnos renuentes.  
De este modo, el relato como acto social comunicativo, revestido de una 
“objetividad” que la ciencia ha perdido, se siente legitimado para explicar la 
Historia de una manera más “democrática” y comprensible.  
El cine, es susceptible de representar así “al otro” colectivo, convertirse 
en el nuevo dicente de significados, la voz del amo que se esconde detrás del 
“gran imaginador”, el narrador inocente que a través de una propuesta de ocio, 
pretendidamente inocua, o de la expresividad artística sincera, es capaz de 
ofrecer las claves que interpretan los miedos y la angustia ocasionada por los 
problemas y deseos de cada colectividad, así como sus soluciones y además, 
hacerlo de modo no amenazante en tanto que se origina en un universo no 
preceptivo y alude al mundo de lo imaginario (Gaudreault y Jost, 2008:47-69).    
El acercamiento inevitable entre discursos, sean científicos o artísticos 
modifica el estatus de estos conocimientos, desprestigia la idea de progreso y a 
la ciencia que la sustentaba y favorece la legitimación de una narrativa cada 
vez más identificada con la cultura mediática como principal fuente de 
conocimiento igualitario y accesible. 
 Esta nueva narrativa se permite describir la realidad con un nuevo 
sentido de lo dramático, con una nueva épica del descreimiento o el cinismo, 
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con capacidad de divulgar modelos culturales a partir de una industria cultural, 
que en palabras de Jürguen Habermas (1994:41) “produce con patentes, y 
cuyos productos, públicamente divulgados por los medios de comunicación de 
masas, solo en la conciencia del consumidor desarrollan la apariencia de 
conocimiento perteneciente a la privacidad personal”.  
A partir de este contexto, la pregunta esencial sería aquella formulada 
acertadamente por Lyotard y que en parte define las relaciones actuales entre 
Historia y cine en la actualidad, a saber ¿Quién decide las condiciones de lo 
verdadero?. 
 
1.2 Discursos y relatos 
 
Pero las relaciones entre la Historia y el cine ¿tienen que ver con las 
condiciones de lo verdadero? ¿Es este un aspecto fundamental de dicha 
relación?.  
La relación de la Historia y del cine con “lo verdadero” ha sido 
perfectamente definido y resuelto por teóricos del cine como Sánchez Noriega 
(2008:89). Dicho autor define la Historia como, el discurso objetivo 
institucionalizado fundamentado sólidamente por datos constatables y nutrido 
por documentos verificables, producto de consensos de la comunidad humana 
o científica, mientras que Sánchez-Biosca (2006:13) afirma que la Historia es 
en realidad un “conjunto de discursos inscritos en cadenas causales que le 
dotan de sentido”, a la vez que considera el cine, como una expresión artística 
que, inevitablemente nos sitúa ante una ficción, resultado de un entramado de 
filtros humanos y técnicos, como la reducción y focalización del espacio que 
registra la lente de la cámara, la velocidad del paso de los fotogramas, la 
manipulación de los efectos especiales o el montaje en sí, y que suponen la 
constatación de que el cine es una construcción ficcional. De lo que se deduce 
que la Historia trataría de hechos objetivos, mientras que el cine se ocuparía de 
lo imaginario y con ello habríamos salvado el principio de realidad y los riesgos 
de asumir la neurosis como algo inevitable. 
Sin embargo, un examen más detenido nos permite definir y articular el 
estado actual de la discusión desde un punto de vista más complejo. El mismo 
Noriega nos informa de tal complejidad al afirmar que “el cine es una 
representaciñn pero la Historia escrita también”, representaciones sí, pero 
¿homologables?.  
El cine y la Historia se equiparan aquí como representación o como 
discursos sobre el pasado, un conjunto de argumentos que depende de 
consensos de la comunidad humana o científica. Pero este autor no explica si 
hay diferencia entre diferentes discursos o representaciones, si todos ellos 
tienen la aspiración de que sus proposiciones sean consideradas como verdad, 
y sin concretar si los aludidos consensos que los originan, se deben a procesos 
cualitativamente diferenciados.  
Admitiendo la conceptualización de dos conceptos no análogos como 
discurso y relato y asumiendo la posición expresada por Victorino Zecchetto 
(2002:192) que entiende discurso “como procesos de construcción de sentido”, 
es necesario preguntarnos “qué tipo de sentido” se construye desde un 
discurso científico o cinematográfico. 
En el esfuerzo por definir los elementos de la categorización del cine 
como discurso para dar sentido al pasado, diferentes historiadores, entre ellos 
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Rosenstone (2008:9-18), afirman que el cine, en concreto el histórico, es una 
nueva forma de hacer Historia. Rosenstone, añade desde una mayor precisión, 
que al igual que las obras de la Historia escrita, las películas son 
construcciones que plantean la Historia de manera diferente a como la plantea 
la historiografía clásica, subrayando que, ningún discurso histórico (sea libro o 
película) debe ser considerado como absoluto o definitivo sobre un tema 
concreto. Es más, en palabras de este historiador, la Historia es en realidad un 
“género” de escritura en continua mutación y el cine también lo es, y ambos 
géneros comparten un objetivo común, trasladar el pasado a nuestro presente, 
aún con lenguajes diferentes.  
Así, la Historia definida de manera imprecisa como género literario, como 
representación, como relato, como construcción o como discurso, se equipara 
progresivamente a las nuevas formas de contar el pretérito de la sociedad 
mediática. La poética parece adueñarse de nuevo de la Historia, en un contexto 
de profunda crisis y ambigüedad epistemológica.  
En consecuencia con lo mencionado por estos historiadores, se podría 
concluir, que las relaciones entre cine Histórico e Historia serían las  propias de 
aquellos discursos que compartiendo el mismo objeto de interés y los mismos 
objetivos, se acercan a ellos desde “géneros de escritura” diferentes.     
Sin embargo, es evidente que la alusión a géneros de escritura 
diferentes realmente oculta el problema básico sobre qué tipo de género de 
escritura es el cine y la Historia, ya que de nuevo, un esfuerzo por definirlos 
nos sitúa ante la problemática relación actual entre texto e icono, entre imagen 
y escritura, entre la Historia “oficial” y esa otra forma de contar el pretérito que 
se le atribuye al cine.  
La Historia como Historia escrita, vinculada a la literatura y a la sociedad 
analógica de la modernidad, transformada por los cambios tecnológicos de los 
media, adopta así una tensión frente a la imagen producida y distribuida de 
forma masiva, susceptible de provocar para algunos, un antagonismo 
irreductible entre ambas, o bien, una nueva síntesis en la que ambos discursos 
pueden generar, al menos, una complementariedad significativa y eficaz para 
contar la Historia de un modo diferente. 
En cualquier caso, respecto del estado actual de la relación que vincula 
Historia y cine para esta investigación, puede deducirse que la discusión no 
radica en la naturaleza de “lo verdadero”, sino en la sorprendente modificación 
que la sociedad mediática ha ejercido sobre el estatus de los saberes que nos 
informan sobre el pasado, derivando en una consideración del cine como 
heredero directo de la función moral y dramática de los relatos míticos descritos 
por Finley, a la vez que se ha producido una reducción de la Historia a género 
literario o cuando menos, a su representación literaria. En este contexto, es 
difícil soslayar el problema que ello sugiere en la articulación de lo histórico y lo 
imaginario. 
No obstante, esta relación entre Historia y cine quizás pueda ser 
entendida, no desde la rivalidad entre saber objetivo y saber narrativo, sino que 
a través de los posibles vínculos entre ambos saberes, se abra la posibilidad de 
analizar un nuevo discurso social sobre el pasado, enteramente idiosincrático y 
de características totalmente novedosas, específicas de nuestra 
contemporaneidad. 
Es en este cambio en el estatus de los conocimientos de legitimación, 
donde considero que radican los elementos fundamentales de la relación entre 
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Historia y cine que deben ser definidos de manera adecuada en una 
investigación sobre cine Histórico. 
El mismo Rosenstone (2008:10) afirma que los historiadores no se 
enfrentan adecuadamente a la relación entre cine Histórico e historia escrita, ya 
que intentan adaptar el cine Histórico de ficción a un molde analítico creado 
para el discurso escrito, es decir, a las convenciones de la historiografía 
tradicional. Este tipo de reseñas, que se repiten de un modo u otro en 
diferentes historiadores como Pierre Sorlin, Natalie Zemon Davis o Robert 
Brent Toplin, no solo debe ser entendido como la aparición emergente de un 
cambio paradigmático en la comprensión de la Historia, sino también, como la 
progresiva e imparable pérdida de estatus de la fuente escrita frente al relato 
registrado en imágenes.  
El propio cine, se siente concernido por este cambio y se ocupa de ello 
en diferentes películas. Un ejemplo de esto nos lo proporciona el capítulo 
quinto, titulado Encrucijada (Crossroads, 2001) de Hermanos de Sangre, mini 
serie bélica de la Time-Warner realizada a partir de su filial HBO para 
televisión. Este capítulo firmado ni más ni menos que por el actor Tom Hanks, 
como director, sitúa la acción en el momento en el que un oficial americano 
procede a escribir un rutinario informe oficial para relatar los sucesos acaecidos 
en la última acción bélica en la que participó, en una prosaica máquina de 
escribir, a través de palabras neutras, frases fragmentarias y escuetas fórmulas 
propias de la documentación militar. Mientras va surgiendo dicho informe, 
lacónico y limitado, su memoria le lleva a la dura realidad de sus recuerdos 
sobre los sucesos que relata.  La angustia de la acción, el miedo a la muerte, la 
tensión vivida en el frente, descritas por las imágenes cinematográficas, hace, 
palidecer el lacónico informe al que resulta reducida la acción bélica, 
proporcionando al espectador la idea, la sensación, de que las imágenes son 
más reales, más adecuadas para hacer historia que el documento escrito. Es 
subrayable que estos episodios van precedidos de testimonios de los 
protagonistas que todavía se encuentran vivos, y que proporcionan a la ficción 
la apariencia de documental.  
Son las imágenes las que nos informan sobre la verdad de lo acontecido, 
no la fuente histórica cargada de limitaciones por el contexto en el que se creó. 
Este poderoso mensaje nos ilustra de cómo el informe, ese documento escrito 
que los historiadores podemos encontrar en los archivos, no cuenta la verdad 
de los hechos, solo el cine con sus imágenes nos puede ofrecer una sensación 
y conocimiento adecuado o mucho más comprensible de lo que realmente 
ocurrió.   
Dentro de este tipo de cine bélico con pretensiones de historicidad 
encontramos otro ejemplo en Banderas de nuestros padres (2006) de Clint 
Eastwood en donde se nos informa que una imagen fotográfica no vale más 
que mil palabras. La conocida fotografía de un grupo de marines izando la 
bandera americana en el monte Suribashi de la isla de Iwo Jima, no dice la 
verdad sobre lo que ocurrió, porque necesitamos saber qué ocurrió antes y 
después de la imagen para determinar su verdadero significado. Cartas de Iwo 
Jima (2006) del mismo realizador, nos sitúa esta vez ante las limitaciones del 
conocimiento escrito. En esta ocasión, lo relatado en las cartas de los soldados 
japoneses, que gracias al cine se hace accesible y queda enriquecido con la 
potencia que que las imágenes cinematográficas “explican” realmente el 
pasado.   
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A través de este sospechoso interés por revitalizar la Historia de la 
“mejor generación”, a partir del cine con pretensiones de historicidad y que se 
inicia sin duda con Salvar al soldado Ryan, de Steven Spielberg (1998), 
asistimos a planteamientos en los que las imágenes fotográficas, al igual que 
los textos escritos proporcionan un saber de carácter relativo, limitado, cuando 
no engañoso. Ya que esas imágenes y esos textos no se explican por sí 
mismos, pues es necesario el conocimiento de un contexto que las explique, 
más allá de la composición y coherencia interna de las mismas. Y es aquí 
donde el relato cinematográfico tiene, en ocasiones, esa vocación de 
explicación integral de los hechos, de testigo fiel de lo ocurrido, de documento 
verosímil con valor histórico para la creación, en su caso, de esa conciencia 
histórica a la que antes aludía.   
Así, la búsqueda y análisis del contexto histórico que haga entendible la 
validez de las fuentes queda para los eruditos, para el resto, la explicación 
provendrá del contexto imaginario que el cine suministra. El hecho histórico y 
su representación quedan de este modo, enlazados en su “simulacro” (algo que 
no es real pero se le parece) un nuevo tipo de conocimiento, totalmente propio 
y específico del dispositivo cinematográfico y de nuestra era.     
En este contexto es entendible que Rosenstone nos hable de la verdad 
histórica como discurso relativo donde caben tanto el “género” literario propio 
de la historiografía oficial, como el “género” fílmico constituido por invenciones 
y metáforas y subraya además, que ni el cine ni la Historia escrita proporcionan 
verdades literales; que el cine es capaz de ofrecer verdades simbólicas o 
metafóricas que desafían las narrativas históricas tradicionales. O dicho en 
otras palabras, el cine no solo es asimilable al discurso histórico sino que 
además, puede ser eficaz a la hora de corregir la Historia “oficial”. Rosenstone 
(2008:9-17) citando a Marcia Landy coincide en esto con Ferro al afirmar que el 
tratamiento del cine hacia la Historia debería de ser interrogativo, analítico e 
irónico, interrogando sobre lo reprimido en la Historia oficial, y que es desde 
este enfoque cómo el relato fílmico debe contribuir a la Historia. 
Ferro no ha mantenido siempre esta hipótesis. En realidad, su posición 
inicial sostenía que el cine Histórico no era más que la trascripción fílmica del 
discurso histórico dominante, planteamiento genérico al que se aludía como 
supuesto, al inicio de este trabajo. Esto significa que el cine vendría a ser un 
eficaz difusor de la Historia oficial, al menos en sus postulados más 
reconocibles, un soporte más para contar el mismo discurso de modo diferente, 
la representación fílmica de una reconstrucción histórica. 
Pero poco después (Ferro, 1998:47) asumió que existen directores que 
expresan discursos opuestos al dominante, directores innovadores e 
independientes con una visión de la sociedad capaz de generar una crítica de 
la Historia, que no realizan una simple reconstrucción de la Historia, sino una 
contribución original al conocimiento del pasado y del presente. Entre estos 
directores cita a Luchino Visconti, Ousmane Sembène, Hans Jürgen Syberberg 
o Andrei Tarkovsky. Con ello Ferro establece, en su opinión, un determinado 
tipo de cine capaz de informar sobre el pasado y con contenido significativo 
para renovar críticamente el conocimiento histórico. 
Al igual que Rosenstone, Pierre Sorlin (2008:20) mantiene que los 
historiadores sustentan una mala relación con el cine, porque intentan 
encuadrarlo en sus análisis como si se tratase de un texto escrito. Las 
imágenes no encajan del todo en sus categorías, existiendo una indiferencia 
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hacia la imagen que solo les permite considerarla como un soporte ilustrado de 
las palabras, de los diálogos y los comentarios, que para este historiador, 
siguen representando el elemento esencial del análisis historiográfico. 
Desde este punto de partida, Sorlin sin embargo, defiende que el cine es 
una herramienta auxiliar para los historiadores. Para él, el cine no reemplaza lo 
escrito sino que permite identificar el “espíritu de la época” en que una 
determinada película fue producida. De hecho, tanto si resulta un espejo o un 
modelo, el film se encuentra subsumido en el contexto que le rodea, en los 
modos de ver o pensar de una época dada, por lo que, como subraya 
Francesco Casetti (1991:26), las representaciones y los relatos 
cinematográficos delatan siempre un cierto “espíritu de la época”, al que antes 
aludíamos. En este sentido, Sorlin aboga por la consideración de las películas 
como representaciones, como también lo son los artículos de prensa y como 
ellos, las películas deben ser objeto de análisis por las ciencias sociales entre 
las que por supuesto se incluye la Historia.  
Si resumimos lo anterior podemos destacar la existencia de un malestar 
común en los investigadores interesados en describir la relación entre cine e 
Historia, que evidencia la necesidad de un cambio de paradigma para el 
análisis cinematográfico que vincule de otro modo texto e imagen.  
Además, podemos constatar que existe un consenso para considerar al 
cine y a la Historia como relatos, narraciones, géneros, discursos, 
construcciones o representaciones, sin que se precisen las diferencias entre 
ellos, haciendo que lo pretendidamente obvio, quede sumido en un discurso 
relativista capaz de justificar casi cualquier tesis. Esta conceptualización es del 
todo inútil ya que a partir de su imprecisión, el cine o la Historia pueden ser 
considerados de modo diferente según como entendamos los contenidos de 
esos discursos, y lo cierto es que los discursos pueden ser entendidos de 
modos muy diferentes. Por ejemplo, podemos entenderlos como un acto 
comercial o de comunicación, bien como un conjunto de argumentos de base 
literaria o ideológica, bien como una muestra de un saber articulado que 
expresa una determinada cosmovisión, o como actos de voluntad que declaran 
poseer una pretensión de verdad respecto a un referente histórico o 
contemporáneo.   
A la vez, observamos diferencias importantes en la consideración del 
estatus del saber “cinematográfico”, bien como vía incompatible o alternativa 
con la historiografía oficial, bien como elemento indispensable para su 
transformación, o bien como un instrumento auxiliar de ese contar el pasado 
por la comunidad científica.  
Por último, en relación con lo anterior, es posible detectar un esfuerzo de 
legitimación del cine como documento, como fuente histórica, como elemento 
fundamental de la nueva historiografía, ya que según los historiadores citados, 
permite mejorar la comprensión de la Historia, bien como una herramienta 
complementaria o bien, desde un lugar específico que le es propio, e incluso 
sustentar un discurso capaz de corregir al discurso histórico oficial, a partir de 
un relato cinematográfico que no tiene la objetividad como base, sino la 
subjetividad crítica y la metáfora como elementos esenciales.   
Estas cuestiones justifican las investigaciones que como la presente, 
intentan determinar, sino en toda su complejidad, si al menos señalar algunas 
características acerca de cuáles pueden ser esos elementos que formen ese 
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saber cinematográfico y cómo se articula este con el conocimiento de la 
Historia.  
Y esto es sin duda necesario, porque el impacto de la sociedad 
tecnológica y postindustrial sobre los estatus del saber legitimador vinculado al 
conocimiento de la Historia, no se resuelve exclusivamente con la necesidad 
constatable de prestigiar el cine como una fuente válida para el conocimiento 
de la Historia, si para ello se procede a extraer al cine del campo de los relatos 
e introducirlo en el mundo de los discursos, a la vez que, en este choque entre 
viejos y nuevos paradigmas, la Historia quede relativizada y convertida a su 
vez, al menos para algunos, en un simple relato.  
De este modo, la “igualación” del cine y la Historia no se efectúa 
solamente por la vía de prestigiar el cine, sino también de relativizar la Historia 
como disciplina científica, al equipararla a un mero relato y al mismo tiempo, 
utilizar de manera intercambiable los conceptos de discurso y de relato.  
En este contexto, Monterde (2001:45) afirma que el hecho histórico solo 
existe como discurso, ya que la Historia no es una ciencia positiva. Afirmación 
que nos recuerda las palabras de Jean Baudrillard (2005:116) “El mito 
expulsado de la Historia se refugia en el cine, la Historia expulsada de la 
realidad se transforma en discurso”. Desde este planteamiento la Historia y el 
cine tienen en común precisamente su naturaleza discursiva y su pretensión de 
dotar de sentido el pasado.  
Pero para este autor, discurso es sinónimo de ficción, de relato, ya que el 
cine es un saber ficcional “como el saber, tal vez también ficticio, llamado 
Historia” (Monterde 2001:137). Citando a Paul Veyne y a Adam Schaff, 
Monterde reitera que la Historia no es ciencia, que la ciencia histórica es en 
realidad literatura y establece una analogía entre la Historia como relato 
histórico, el relato novelado y el relato cinematográfico, como un compendio de 
relatos ficcionales o de veracidad condicionada por lo imaginario.   
Si la propia Historia es un relato, ¿cómo pedirle al cine Histórico una 
veracidad que la ciencia misma no tiene?. Desde este punto de vista, la 
relación entre cine e Historia solo debería analizarse como una colaboración 
entre relatos diferentes que no están referidos a criterios de verdad o exactitud 
histórica, sino a consideraciones estéticas, formales, comunicativas o de 
coherencia en el lenguaje y que nos informa de algo, en la medida en que el 
historiador sea capaz de preguntar adecuadamente a la película como 
documento relativo a una época concreta. 
Es indudable que posicionamientos tan radicales abren un amplio 
abanico de incertidumbres a la hora de diseñar hipótesis que ayuden a explicar 
la relación entre cine e Historia, pero la constatación del problema 
epistemológico que afecta al estatus y naturaleza del conocimiento del pasado, 
a la postre, puede ser útil para plantear con pertinencia aquellas cuestiones 
que se le pueden preguntar al cine de una manera coherente y extraer así las 
consecuencias más apropiadas, que arrojen alguna luz sobre la relación entre 
Historia y cine o mejor dicho, entre discursos con pretensión de verdad y 
discursos de carácter narrativo.  
De nuevo, es necesario considerar que el elemento esencial del debate 
planteado, en mi opinión, versa sobre las transformaciones que han ocurrido en 
el diálogo que mantiene la ciencia histórica con otros discursos y relatos 
generadores de conocimiento. 
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Desde este contexto, es legítimo preguntarse si realmente son 
asimilables las formas discursivas de la ciencia con los relatos que vertebran el 
tejido social.    
En mi opinión, Lyotard (2004) lleva razón al establecer una diferencia 
tajante y quizás incómoda, entre el discurso científico al que pertenece la 
Historia y el relato sin más. Este autor parte del hecho de que la ciencia no es 
el único saber, lo que supone un problema para su legitimación, y donde 
cabría, en mi opinión, el problema que nos ocupa a la hora de definir la relación 
entre Historia y cine.   
Según este autor, el relato no se ocupa de criterios de verdad, sino de 
otros criterios como el de eficiencia, evasión, ética o belleza, ocupándose de 
enunciados prescriptivos, útiles como saber pragmático para formar los lazos 
sociales que vertebran las relaciones humanas, pero no se ocupa de 
enunciados denotativos que informen sobre la verdad o falsedad de una 
cuestión determinada. 
Es decir, el relato no se encuentra sujeto a la exactitud de los hechos tal 
y como han ocurrido, al menos como aspiración; más bien, la narración sería la 
formulación específica y de expresión cambiante del saber tradicional, social o 
de sentido común construido sobre un hecho histórico dado, que así revestido 
deviene en acontecimiento social.   
Algunas de sus características enunciadas por Lyotard (2004) describen 
los contenidos de estos saberes narrativos como cercanos a la función de los 
mitos a los que antes aludíamos. El héroe ve coronadas sus tentativas con el 
éxito o el fracaso y con ello, quedan representados modelos de conducta o 
legitimadas instituciones establecidas.   
La forma narrativa permite así emitir un juicio sobre lo que es 
socialmente aceptable o lo que es competente y adecuado, así como los 
criterios valorativos de las actuaciones que pueden realizarse en un contexto 
social determinado.    
Por otro lado, en la narración el narrador no pretende legitimarse en su 
competencia como tal frente a un auditor hipotético. “El otro” no te dice desde 
su autoridad lo que debes entender, hacer o cómo comportarse, sencillamente 
cuenta una historia que es aceptada como un acto de comunicación sin 
pretensiones de dominio, totalmente inofensivo y carente de intencionalidad 
manipuladora y sin embargo, como nos advierte Lyotard, todo un programa 
ideológico se despliega como simulacro ante nuestros ojos.  
Las historias se cuentan dando por sentado que su credibilidad reside 
precisamente en que nadie la usa para su provecho, en que son historias en 
las que aparentemente no existe una llamada a una autoridad que obligue a la 
aceptación previa de la superioridad del narrador. Son aceptadas por su 
capacidad de ilustrar y entretejer las relaciones sociales, puesto que el relato, 
se sabe y se acepta como repetido desde siempre y es ahí, precisamente, 
donde reside su autoridad.   
En realidad, el relato consigue a partir de su estructura “democrática” 
que el grupo social viva la ilusión de transmitirse así mismo, el conjunto de 
reglas pragmáticas que constituyen las interacciones sociales desde el dominio 
de lo ideológico.   
Prosigue Lyotard, enunciando otra de las características del relato y es 
que este no necesita un tiempo como soporte para su registro y memorización. 
En la medida en que se trasforma en acto social comunicativo, los hechos 
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relatados siempre parecen coetáneos al relato. El olvido al que se expulsa la 
exactitud histórica, articula la narración en mitos, cuentos y leyendas y queda 
resumido en conceptos que expresan bien esta atemporalidad, como “me han 
dicho qué, he oído decir, o  erase una vez” o incluso las formas más modernas 
de estas formulaciones como “la televisiñn ha dicho...., o el cinematográfico 
“esta así en muchas películas....”, de modo que, en mi opinión, el cuerpo social 
asume los diferentes discursos de la ciencia o de otras fuentes de 
conocimiento, pero los transforma en relatos desprovistos de sus referencias 
más directas a la realidad compleja, participando en su interpretación desde 
diferentes instancias y perdiéndose en dicho proceso la referencia a una 
verdad objetiva. Es decir, el relato no necesita la existencia de un hecho 
histórico, sino la urgencia de un fenómeno social referido a su 
contemporaneidad y la operación de descontextualización siguiente a fin de 
articular los nuevos saberes con los conocimientos ya existentes.  
Por ello, la articulación interna de los relatos post debe permitir la 
descontextualización del discurso fuerte, sea religioso, científico o ideológico 
del que provienen, lo que permite que en un único relato se condensen 
múltiples significados. El relato exige por ello la atemporalidad, la creación 
subjetiva y la construcción colectiva, así como un contenido articulado a través 
del dramatismo, la épica, la alegoría o la risa, produciéndose así la conversión 
de un hecho histórico en su representación social. 
El cine como relato, bien vinculado a la historia en sí o a su forma de 
representación (Casetti, 1991:28), forma parte de esa cultura mediática desde 
sus orígenes, en ese conjunto de representaciones sociales que oculta la 
ideología, a la vez que la difunde en un nuevo modo de conocimiento de 
sentido común. En tanto que, desde sus inicios, el cine “narrativo-
representativo”, es decir, las películas que de una u otra forma, cuentan una 
historia y la sitúan en un cierto universo imaginario que materializan al 
representarlo, incluidos los documentales, forman la inmensa mayoría de la 
producción mundial (Aumont, 1983:92), el cine estaría inscrito en esos relatos 
que, más allá del origen de sus fuentes, reflejan tópicos o construyen nuevos 
significados sociales de hechos históricos, que de este modo quedan 
transformados en fenómenos sociales, al menos, en aquellos casos en que 
respondan a necesidades o incertidumbres del presente.  
No sería cierto catalogar a la totalidad del cine como narrativo, pero sí es 
cierto que esta característica supone el elemento fundamental que ha permitido 
su pervivencia. La narración y su máxima expresión, el melodrama han estado 
vinculados de manera constante durante mucho tiempo. De hecho, el 
melodrama teatral con función moralizante surge durante la Revolución 
francesa, con su espectacularidad, exotismo, emociones, aventuras, 
personajes arquetípicos y condensaciones dramáticas, de tal modo que su 
influencia sobre el cine permite considerarlo como la condensación de todos los 
géneros posibles.  
El cine recibe desde el principio la influencia de estos modelos teatrales, 
espectáculos, tiras cómicas, ilustraciones gráficas, grabados y pinturas 
costumbristas, generando con ellos una atmósfera de referentes de gran 
funcionalidad narrativa. De hecho, puede considerarse que la dependencia de 
la imagen fílmica con respecto a otras artes y tradiciones como la pintura, la 
escultura, la literatura y el teatro le privan de una historicidad independiente 
como fenómeno estético, ya que necesariamente le vincula con grandes 
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modelos culturales y de representación, que deben ser tenidos en cuenta en el 
análisis de cualquier film histórico.  
Dada la importancia de los elementos dramáticos en el cine, Benet 
(1999:44), afirma que el modelo históricamente dominante de articulación del 
relato fílmico fue inicialmente el melodrama con sus características más 
básicas, como sus conflictos morales, su vocación literaria o su 
hiperemotividad. Elementos que continúan perviviendo aún en el cine, 
identificados para este autor como “de ficción” y que en la literatura crítica se 
ha identificado como hegemónico desde 1910, como portador de las 
convenciones de la narración. Es decir, acción conducida por personajes que 
están motivados por deseos, que a su vez generarán conflictos que servirán 
como mimbres causales o relacionales, para construir la resolución de los 
mismos. Por lo que un texto narrativo no es sino una cadena de 
acontecimientos en relación de causa y efecto que tiene lugar en un tiempo y 
espacio concreto (Carmona, 2005.58).  
El carácter hegemónico del cine narrativo en la actualidad no es más que 
una prolongación de su carácter dominante a lo largo de la historia del cine, 
que inevitablemente lo vincula con la novela y el teatro (Carmona, 2005).   
 Este carácter esencialmente narrativo-representativo y dramático del 
cine se encuentra presente en el mismo, casi desde sus inicios (Sánchez 
Noriega, 2000:23) conformando el cine como relato, con la confluencia  de la 
tradición cultural del momento que incluye el vodevil, el melodrama teatral, o 
los espectáculos de la época por un lado y el cinematógrafo como producto de 
la revolución industrial de la época, por otro, permitiendo que el cine, se 
convirtiera en un fenómeno social de primera magnitud a partir de esa 
integración de diferentes tradiciones, que transformó el cine ya en 1905, en un 
verdadero espectáculo de masas (Benet, 1999:48), caracterizado precisamente 
en la actualidad por la hegemonía de su carácter narrativo (Aumont, 2002:129), 
ya descrito por Eisenstein, cuando enuncia los precedentes narrativos que el 
cine hizo suyos: exaltación de las pasiones y sentimientos, enfrentamiento 
entre vicio y virtud y sobre todo la promesa de que, de lo cotidiano surge la 
aventura (Benet, 1999:44).  
El cine como relato dramático encuentra un precedente como generador 
de conocimiento histórico en las versiones noveladas de los filmes por 
episodios, las películas inspiradas en novelas, la contratación de novelistas 
desde 1905, tanto en Francia como en Estados Unidos, e incluso la publicación 
de guiones como piezas literarias. Recordemos que en 1908 la productora 
Phaté funda la Société Film d´Art, en un intento de prestigiar el cine alejándolo 
de los barracones de feria para transformarlo en entretenimiento burgués, 
contratando a dramaturgos y novelistas con el objeto de rodar argumentos 
basados en hechos históricos, con obras de Víctor Hugo, Alejandro Dumas o 
Walter Scott, dando lugar a películas pioneras como la conocida L´Assasinat du 
Duc de Guise de Le Bargy y Calmette (1908). De hecho, esta corriente se 
extendió por Europa y Estados Unidos con la pretensión de que el cine se 
transformara en una especie de biblioteca popular donde quedaran reflejados, 
tanto los repertorios dramáticos como los teatrales e incluso los operísticos.   
Incluso la narrativa cinematográfica que podría haberse entendido como 
una innovación respecto a los textos literarios, como por ejemplo, el montaje en 
paralelo de Griffith, fue criticado por esta aparente incompatibilidad con la 
narrativa literaria, y sin embargo, estos reparos son contestados por el mismo 
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realizador afirmando que en realidad, solo estaba adaptando o copiando lo que 
ya hacia Dickens en sus obras, llegando a describir el cine como “historias 
fotografiadas”.  
Esta relación dinámica entre narrativa literaria y cine, está incluso en el 
cine moderno, en películas como L‟anné dernière à Merienbad (Alain Resnais, 
1961) o L‟inmortelle (Alain Robbe-Grillet 1 ,1963) incluso la frontalidad de la 
representación teatral o el vínculo entre drama y cine pueda verse en la 
actualidad, en películas como La Religiosa (Jacques Rivette, 1966), basada en 
la novela de Diderot y Las amistades peligrosas de Stephen Frears (1988), 
basada en la novela de Choderlos de Laclos. 
 Lo cierto es que el lenguaje cinematográfico se encuentra plagado de 
procedimientos que le vinculan, aun de manera indirecta, con el relato literario y 
dramático. Como la vertebración del film en episodios, la organización del 
discurso, las descripciones, el punto de vista y la narrativa, todos ellos 
elementos comunes que sufrirán serios cambios, tanto en la literatura como en 
el cine, a partir  de los años sesenta del siglo pasado, donde la narrativa se ve 
modificada, entre otras innovaciones, por el montaje, la simultaneidad de 
espacios y tiempos, la plurifocalización o la causalidad débil. 
El cine aparece de este modo, como ese espacio mítico capaz de 
identificaciones y proyecciones en tipos de héroes o deidades que satisfacen 
deseos más o menos inconscientes y que se logran, a partir de recursos 
narrativos, como las compresiones de tiempos y personajes, supresiones, 
añadidos, descripciones, dialoguizaciones, unificaciones o sustituciones; 
técnicas todas ellas, directamente relacionadas con el mundo del drama, la 
épica o la comedia (Sánchez Noriega, 2000:26).  
De igual modo, el carácter eminentemente narrativo del cine queda al 
descubierto en análisis como el realizado por Ramonet (2006) sobre algunas 
películas como La aventura del Poseidón, de Roland Neame (1972).   
En este film, la estructura narrativa mítica se encuentra ya en su mismo 
título. El Poseidón es un barco aparentemente insumergible, de lujo y por tanto, 
con una atmósfera inicialmente tranquilizadora. El sacerdote advierte a los 
pasajeros que solo es admisible la fe en sí mismo, “a Dios le gustan los 
vencedores, no los vencidos”. Una ola gigante trastornará este mundo 
ordenado y lo volverá del revés. Es la noche de fin de año, el fin de una época 
y el nacimiento de algo nuevo. Los pasajeros que hacen caso de la autoridad 
del barco, permaneciendo donde están, morirán, la misma suerte que correrán 
aquellos que van hacia delante, hacia la proa del barco aconsejados por un 
doctor. Solo aquellos que han decidido ir hacia atrás, hacia la popa, guiados 
por un sacerdote (Gene Hackman), lograrán llegar hacia la salvación. La fe y el 
sentido común popular les guían. El grupo elegido y animado por esa fe que les 
lleva a retroceder, inician un peregrinaje purificador por las entrañas del barco 
mientras el diluvio de agua acaba con el resto de pasajeros que no han 
realizado dicha inusual elección.   
El grupo contiene diferentes personajes como la pareja que va en 
peregrinación a la Tierra Prometida; niños en edad de la inocencia; una 
prostituta regenerada; Martín, un sujeto abnegado capaz de repartir todo lo que 
tiene; el pastor como jefe espiritual y el policía símbolos de la fe liberadora y de 
la experiencia de sentido común, guías de la horda que se pone en marcha 
                                                 
1
 Guionista de L‟anné dernière à Merienbad de Alain Resnais. 
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hacia la salvación. Todos ellos van purificándose en dicho itinerario a partir de 
la entrega al grupo, marchando hacia atrás, que en la película es una 
ascensión, un elevarse hacia un nuevo renacer.  
El mensaje es claro, solo la búsqueda de las esencias de la nación que 
están en el pasado, solo con la entrega y la confianza en sí mismos, 
conseguirán revitalizar una sociedad agotada por las graves y frecuentes 
amenazas que confluían en la contemporaneidad del filme.    
El mito oído y narrado por enésima vez, de un grupo humano que es 
guiado hacia la salvación por un hombre inspirado y que sin embargo, al igual 
que Moisés, no conseguirá ver la tierra prometida, responde, con una 
estructura naif pero con una eficacia cinematográfica evidente, a esa estructura 
dramática, mítica del relato a la que antes aludíamos y que consigue su 
objetivo, o como subraya Ignacio Ramonet “aunque la narración se nutra de 
ideas arquetípicas y aunque nadie ignore el desenlace, el espectador se 
reinstala en una especie de inocencia inicial, para que el relato pueda 
desempeðar su funciñn”.  Una función que no es otra que la de trasladar una 
serie de ideas, creencias y códigos de conducta a partir de un “narrador” que 
pretendidamente solo quiere contarnos una historia, un relato que la comunidad 
reconoce y el cine reactualiza, generando, tanto una representación de los 
problemas del presente, como de las claves que los interpretan y con ello, el 
relato se transforma en un orden simbólico familiar, conocido y aceptado, no 
por ser la realidad, sino por su parecido con ella.  
No solo las películas comerciales estructuran su narrativa a partir de 
bases dramáticas. Películas que obedecen al intento de leer el pasado desde 
una gran y personal dedicación, como El Gatopardo de Visconti (1963) nos 
introduce en un mundo donde los destinos de una familia se vinculan con los 
destinos de una nación, encontrando en esa dinámica un cúmulo de 
duplicidades y dualidades que nos recuerdan la estructura de la tragedia 
shakesperiana o la estructura de contrarios contenida en los mitos.  
Patrice Chéreau con su película La reina Margot (1994), cuyo análisis 
forma parte de esta investigación, nos introduce en la misma estructura 
dramática que, sin embargo, es enriquecida con la vieja tradición, presente 
tanto en la cultura grecolatina como en la judeo cristiana, respecto al precio que 
paga el pecado: la muerte. Y lo que no es menos importante, los pecados de 
los padres los pagan sus hijos, los de los reyes y gobernantes, sus súbditos. 
Matrix de los hermanos Wachowski (1999) nos sitúa ante el viejo mito de 
la caverna de Platón, la tradición mítica de un elegido, una minoría de 
escogidos refugiados en Sión, el juego de la predestinación del héroe y la 
entrega final de su vida. Todo muy crístico y sin embargo, un viejo relato al que 
se asiste de manera continuada con formas y concepciones cinematográficas 
que se presentan con nuevas máscaras.     
Los mitos modernos del individualismo y el descreimiento, como 
disfraces que ocultan al viejo héroe de siempre, son descritos en decenas de 
películas, desde los filmes del cine negro hasta Blade Runner (Riddey Scott, 
1982), nos muestran a estos héroes, como es el caso de esta última película, 
articulando tópicos distintos como el miedo al “otro” replicante/inmigrante 
(Pedraza,1998:255) con la búsqueda de la esencia de la naturaleza humana, el 
asesinato del padre por la horda primigenia, origen de todos los tabúes, e 
incluso la búsqueda del Creador; las dudas agnósticas sobre su maldad o 
buena voluntad, o la fe legitimada solo por ser un acto de elección personal, 
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originado en la voluntad humana, como es el caso de Prometheus (2012) de 
este mismo realizador.  
El ser humano como ser infantil, incompleto, defectual y deseante, 
necesitado del sacrificio del “otro”, muestra un deseo de expiación de por sí 
asombroso en esta época de descreimiento, que a la postre, nos muestra las 
entrañas y limitaciones de la actual estructura neoliberal de creencias, siempre 
necesitada de metáforas cinematográficas que simbolicen la angustia cotidiana 
pero descontextualizada de las causas reales que la originan.  
Sin embargo, a diferencia del relato, el discurso científico exige que el 
que habla diga la verdad sobre un determinado referente. Esto supone que 
debe ser capaz de aportar pruebas sobre lo que afirma y de refutar todo 
enunciado contradictorio a sus afirmaciones.    
Este discurso supone la necesidad de una verificación o más bien 
falsación, a partir de una crítica de los destinatarios potenciales. Pero para que 
se cumplan estos criterios de falsación, los receptores deben pertenecer a una 
comunidad de conocimiento especializado compartido, donde es cierto que el 
consenso no es indicio necesario de verdad, pero donde la verdad de un 
enunciado no permite dejar de suscitar un consenso significativo respeto a 
dicha proposición, es decir, la Historia requiere que la verdad de sus 
enunciados estén “sometidos a la colectividad de iguales en competencia” 
(Popper, 1972:28). 
Por tanto, el discurso científico de la Historia, a diferencia del relato 
cinematográfico, solo permite el lenguaje denotativo, es decir, el análisis crítico 
sobre la aceptabilidad del valor de verdad del enunciado, excluyendo todo acto 
comunicativo interrogativo o prescriptivo, que solo son aceptados en este 
campo como bisagras para articular la pretensión de verdad formulada sobre 
un referente determinado.   
No es pues un conocimiento compartido y accesible directamente como 
el saber narrativo, sino que resulta compartimentado en instituciones 
profesionales que legitiman sus pretensiones de veracidad o las desechan, en 
una dinámica probabilística sin fin que implica la argumentación y el 
experimento. A su vez, en tanto que la argumentación y el experimento pueden 
ser falsados, es necesaria esta dinámica especifica de crítica y de refutación de 
los enunciados precedentes, de donde a la postre se extrae la legitimidad de 
sus verdades aproximativas y siempre respecto a referentes obtenidos de igual 
modo (Popper, 1972:64). 
En cuanto a la descalificación de las ciencias sociales, incluida la 
Historia, por su falta de “objetividad”, solo cabe remitir a quien las menciona 
hacia los críticos de la ciencia ya aludidos o incluso mejor, a recoger la 
abundante información disponible en cualquier departamento de Estadística, 
sobre cómo aumentar las posibilidades de que los experimentos “objetivos” no 
den nunca una hipótesis nula y por tanto no publicable.   
La credibilidad de la ciencia no reside en su carácter cuantitativo o 
cualitativo, sino en la capacidad crítica de sus planteamientos, en el rigor de 
sus hipótesis y en la replicabilidad de sus experimentaciones.   
De las consideraciones anteriores se deduce que el discurso científico y 
los saberes narrativos no permiten su equiparación y que por tanto, explicar la 
relación entre cine e Historia a partir de la vinculación entre relatos, o equiparar 
“discurso” con “relato”, ocasiona un reduccionismo de los análisis referentes a 
la realidad histórica a aquellos saberes narrativos basados en la épica, la 
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comedia y la tragedia, sin que a partir de dicha operación queden criterios 
válidos para discernir dónde acaba la realidad y donde empieza la poesía. Por 
eso, si el cine tiene valor para la Historia no será desde la asimilación de 
ambos, sino desde la especificidad de su propio lenguaje.  
Solo la obstinada inocencia permite ignorar que el descrédito de la 
Historia como saber legitimador, impulsa en parte este debate en dirección a 
buscar en el cine el prestigio perdido. Así, Juan Manuel Orgaz (2006) opina que 
el cine Histórico permite, una recreación que puede ayudar a avanzar en el 
conocimiento, suponiendo además un reconocimiento para los historiadores 
que, por otra parte, siempre tendrán la última palabra sobre su disciplina. 
Estas posiciones nos ayudan a ilustrar cómo, para algunos, es la 
inclusión de los historiadores en la industria cinematográfica la que proporciona 
un reconocimiento y legitimación del saber científico que representan.  
Es el cine el que prestigia a la Ciencia y no al contrario, y sin embargo, 
¿cómo podemos otorgar al cine la capacidad de prestigiar el conocimiento 
fidedigno del pasado?. El cine no parece obligado a tener ninguna pretensión 
de verdad, sino como una opción narrativa más, vinculada en su grado de 
exactitud histórica al propósito de la producción cinematográfica. Tampoco 
cuenta, ni como voluntad ni como propósito final, con una comunidad de 
iguales que muestre, a partir de nuevas producciones, la “falsedad” del relato 
anterior. 
Por tanto, es necesario detenerse y reflexionar sobre los términos de 
estos peligrosos juegos conceptuales, ya que es oportuno subrayar que el 
estatus de saber legitimador que pierde la Historia no necesariamente es 
reinvestido en el cine, sino que más bien, es la Historia la que puede quedar 
sumida en el espectáculo, en el simulacro, o en relato puramente ficcional más 
o menos comprometido.  
Pero si el conocimiento científico de la Historia no puede ser reducido a 
un mero relato, ¿es posible, sin embargo, que el cine pueda transformarse en 
una herramienta eficaz para la construcción de un discurso que defina, al 
menos tentativamente, lo que “realmente ocurrió”?.  
Contestar a esta cuestión implica describir, al menos en sus 
características generales, el estado de la cuestión respecto a las relaciones del 
cine con la construcción de la “verdad histórica” y con la capacidad de la 
narración, aún a través de la ficción, para explicar verdades trascendentes u 
originales capaces de articularse con el discurso histórico.  
 
 
1.3. El cine entre la ficción y la realidad. 
 
Nada de lo que es humano le es indiferente al cine, en la actualidad todo 
puede ser registrado y con ello quedar vinculado a un pasado concreto. 
Recordemos que la pintura y la fotografía ya produjeron en su momento una 
sensación ilusoria de hacer aprehensible el pasado, sin embargo, como ya 
sabemos, el cine proporciona un elemento esencial que le diferencia y que 
reside en su capacidad para registrar las imágenes en movimiento. Movimiento 
que se desarrolla en dos planos bien diferenciados, uno es el espacio físico, 
donde se produce la acción, el otro, en el tiempo en que dicha acción progresa.   
Tiempo registrado que hace que la ilusión de cercanía a lo real sea 
mucho más vívida y con ello, la ilusión de un pasado accesible, adquiere una 
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categoría cualitativa desconocida antes del invento del cinematógrafo. Tiempo 
registrado como ilusión, en tanto que al filmarse, se convierte en otro tiempo 
netamente cinematográfico, cuya exigencia casi inevitable es que el tiempo real 
solo lo sea en apariencia.    
La ilusión de poder hacer pervivir lo inaprensible está por tanto, en la 
base misma del cine como lenguaje y como acto comunicativo. Quizás, por eso 
desde el principio, el cine se integró en aquellas actividades lúdicas, vinculadas 
al espectáculo, propias de la nueva sociedad de masas que se vislumbraba 
todavía como una sombra indefinible, respecto al potencial que iba a suponer 
en la construcción de la sociedad del simulacro.  
La magia, la voluntad del espectador de participar en una ilusión, el 
efecto producido por la vulneración de lo real y la manipulación del tiempo real 
a partir del montaje, fueron algunas de las herramientas que Georges Méliès o 
Segundo de Chomón utilizaron para construir sus películas y que provenían 
directamente, no solo de un mundo literario, sino fundamentalmente del 
universo de los espectáculos de su tiempo y de las innovaciones tecnológicas 
de la época (Benet, 1999:67 y sigs.).  
El cine como vehículo que permite el alejamiento de la realidad, como 
maquinaria capaz de transportar al espectador a mundos desconocidos. El cine 
como evasión, como un topos donde reina lo imaginario, donde se refugia el 
ideal, siempre en el extremo opuesto de lo real. El llamado cine de atracciones 
anterior a la hegemonía definitiva de la narración con sus referencias a 
personajes históricos o popularmente muy reconocibles, son elementos 
constitutivos que forman parte de la esencia del cine desde entonces y que en 
la gran mayoría de los casos, solo consigue reflejar lo real como metáfora o 
bien, como espectáculo que no necesita de grandes justificaciones narrativas 
para ser reconocibles en las imágenes que desarrollan dramatizaciones 
esquemáticas.   
Pero, la esencia ilusoria, espectacular o metafórica del cine no es 
incompatible con el registro de la realidad. En la misma época en que Méliès 
experimentaba con las impresiones que podía provocar la nueva tecnología del 
cine, los Lumière captaban los hechos de la vida cotidiana. 
Independientemente de otras consideraciones estéticas como las mencionadas 
por Godard cuando afirmaba que los Lumière fueron los últimos pintores 
impresionistas: Carácter efímero de las formas expuestas, cambios de luz 
(Monet, Pisarro, Renoir) movimiento detenido (Degas, Toulouse-Lautrec), 
descomposición del color, descomposiciones espacio temporales (cubismo 
Picasso, Bracque) y que coinciden entre 1909-1911 con la experimentación 
cinematográfica (Benet, 1999:27), la Salida de las fábricas Lumière (1895) era 
un espectáculo donde la sociedad podía identificarse como observador y sujeto 
activo, el registro cinematográfico de la cotidianeidad empezaba a hacer 
posible que los grupos sociales fueran protagonistas y receptores a la vez, de 
los hechos sociales tamizados a través de las potencialidades que ofrecía el 
lenguaje cinematográfico, dentro de ese universo que significaron las nuevas 
tecnologías de la época.  
 Louis Lumière, al final de su vida, confirmaba su posicionamiento en este 
espacio dual y certificaba la orientación narrativa del nuevo invento, al afirmar 
que “toda mi vida hice trabajos de investigación técnica, jamás hice lo que se 
llama “puesta en escena”, en el cine, el tiempo de los técnicos ha pasado, 
ahora es la época del teatro” (Burch, 1999:37)   
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Durante la primera década del siglo XX, las películas de Griffith ayudaran 
al surgimiento de lo que más tarde será el lenguaje del cine hegemónico 
americano, que se extenderá por todo el mundo como el modelo narrativo de 
continuidad a imitar por la mayoría de las filmografías nacionales, con las 
excepciones del modelo “expresionista” de origen alemán o el “constructivismo” 
de origen soviético que Benet (1999:81) siguiendo a Sánchez-Biosca los 
identifica respectivamente con la antirrealidad y la descomposición analítica.  
Al margen de innovaciones como la del cine impresionista francés, con 
su preferencia por la riqueza formal y su intento de liberar al cine de contar 
historias, al igual que el impresionismo alemán de los años veinte, con sus 
preferencias hacia lo sombrío, la estilización y lo pictórico en oposición al 
realismo o la verosimilitud (Francis Vanoye et al. 2008:27), se fue formando en 
América, durante la década de los treinta, el sistema de estudios que 
consolidará dicho modelo y situará el cine, salvo algunas honrosas 
excepciones, en el reino de los relatos épicos, los dramas ejemplarizantes y el 
exotismo, haciendo que el espectador vaya al cine como medio para evadirse 
de la rutina cotidiana, visitar lugares que no puede conocer o vivir experiencias 
que lo alejen de la mediocridad de una vida falta de aventuras.   
El espíritu de la época con sus héroes insobornables, los ideales 
patrióticos, las convenciones sociales y todo aquello que consolidó el cine 
como espectáculo, evasión y espacio en el que los mitos modernos se 
desarrollaban como ideales inalcanzables, recibió un fuerte soporte con la 
aplicación del Código Hays, claro exponente de la necesidad de evasión de 
una sociedad sumida en una crisis multicausal. Una autocensura implantada 
por los propios grupos económicos que contaban con la propiedad de la nueva 
industria cinematográfica, para impulsar al cine en dicha dirección, que junto a 
la preocupación represora de grupos religiosos de opinión, propiciaron el cine 
como el brillante y previsible espectáculo en que se consolidó (Ramonet, 2006).  
El cine se convertía de este modo en un universo cada vez más alejado 
de la realidad y sentaba las bases de un mundo feliz al que, a partir de los 
sistemas de producción y exhibición masiva, podía ser aplicable lo que Huxley 
(1969) expresaba en la conocidísima frase, “Sesenta y dos mil cuatrocientas 
repeticiones crean una verdad”.   
Este mundo imaginario, poco compatible con la ambigüedad de lo real y 
poblado de ideales e imperativos morales, donde el acto inmoral siempre 
recibía su justo castigo, presidido por la claridad narrativa y formal, la 
homogeneidad, la linealidad, la coherencia de la narración y su impacto 
dramático, se cuarteó irremediablemente a partir de las graves consecuencias 
de la Segunda Guerra Mundial. 
Sus consecuencias se hicieron sentir de maneras diferentes. Para los 
derrotados, entre ellos Italia, supuso la aparición del Neorrealismo y con él, el 
principio de la modernidad (Guilles Deleuze, en Vanoye et al. 2008: 34), pero 
para los vencedores, los horrores de la guerra y la dureza del conflicto, trajo 
consigo un no retorno al mundo imaginario del modelo clásico por motivos tanto 
éticos como técnicos.  
Finalmente, el cine clásico y todas las innovaciones posteriores, 
acabaron diluyéndose con el cambio de los tiempos en la década de los 
setenta con la ayuda de la televisión, devolviendo al cine al reino de lo explícito, 
la sangre, las vísceras, el sexo, la suciedad y el barro, los conflictos familiares y 
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sociales, el desencanto y todo aquello que hasta la fecha, no podía ser 
observado.  
A la vez, se subrayaba la necesidad de desmontar e incluso parodiar las 
técnicas de verosimilitud, montaje y representación, a fin de provocar un 
distanciamiento consciente del espectador respecto al aparato cinematográfico, 
ocasionando para algunos, el inicio del declive inexorable del lenguaje 
cinematográfico y para otros, la asunción máxima de la madurez de dicho 
lenguaje, que ya sin limitaciones, es capaz de abordar sus historias desde una 
posición autorreferencial sin complejos, libre de cualquier atadura anterior y 
plenamente consciente de contar con toda la historia del cine precedente como 
campo de experimentación.  
Pero la polisemia del cine no se agota en su capacidad para reflejar o 
relatar sublimaciones idealizadas o la realidad misma, también posee la 
capacidad de mostrar lo ilusorio como real. El análisis del cine documental, 
cuya pretensión de reflejar la realidad objetiva es pretendidamente mayor que 
en el cine de ficción, ya que intenta limitar la subjetividad, es un buen ejemplo 
de cómo el mismo documental, puede ser construido con elementos de la 
realidad pero desde un punto de vista dramático.  
Es el caso del primer documental registrado, Nanuk el esquimal (Nanook 
of the North) que Robert Flaherty realizó en 1922. Aparentemente, el 
espectador asiste por primera vez a la vida real de una tribu de esquimales, la 
cámara acompaña a los protagonistas en la caza, en los aspectos de la vida 
cotidiana y en las relaciones de una familia Inuit con su entorno. Pero en 
realidad, las imágenes reales del primer documental de la Historia no son más 
que el desarrollo de una estructura narrativa construida por su director.   
La familia de Nanook, en parte, no lo es. Está formada por diferentes 
personas que representan mejor lo que quiere expresar Flaherty, por lo que 
fueron seleccionadas sin tener en cuenta los lazos familiares. La acción se 
desarrolla episódicamente, de modo que se mantengan la intensidad dramática 
junto a otros elementos que proporcionan un contrapunto cómico. La cámara 
acompaña y subraya el carácter dramático de la acción, añadiéndole 
dinamismo o profundidad, además se detectan puestas en escena e incluso 
algún truco o efecto que pasa inadvertido para el espectador de la época (Paz, 
2008:152). 
La realidad representada desde el dramatismo, como narración ficcional 
o como argumento documental supone un espacio específico donde el relato y 
el argumento se encuentran generando una representación específica del 
aparato cinematográfico. Así, es entendible que María Antonia Paz (2008:149) 
cite a Godard cuando afirma que “los grandes films de ficciñn tienden al 
documental mientras que los documentales tienden a la ficciñn”.  
Aunque el documental asuma un criterio argumentativo y la ficción 
adopte una estructura narrativa, la aproximación entre ambas formas de narrar 
se encuentra condicionada por la poética, es decir la dramatización y la épica 
de forma variable.  
Las características que separan el documental de la ficción y la ficción de 
la realidad, ha continuado siendo tan débil como desde Nanook el esquimal. 
Así, en la década de los sesenta del siglo pasado encontramos el llamado cine 
directo, donde el montaje expresa el punto de vista del autor sobre la acción, o 
el llamado cinéma verité en el que tanto los contextos como los testimonios 
directos de personas interesadas en temáticas concretas son elegidos 
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cuidadosamente. En la década de los ochenta, con una mayor presencia de la 
ficción, hasta la actualidad, se produce la ficción documental, el docudrama, o 
el documental de autor, con una heterogeneidad tal en dichos planteamientos, 
que estas producciones se resisten con éxito a los intentos de categorización 
que se han realizado hasta la fecha. En este sentido, se ha argumentado que 
en la ficción, el relato cuenta con una puesta en escena con actores elegidos a 
propósito y un escenario construido para tal fin, pero existen documentales en 
los que los actores actúan interpretando su propio papel y otros, en que se 
construye una puesta en escena, para transmitir con mayor facilidad las 
pretensiones del autor (Paz, 2008:150). 
En ellos, la representación de la realidad se encuentra contenida, 
limitando la dramatización, pero sin que la argumentación documental se 
encuentre libre de ella. Lo que nos ilustra cómo el relato cinematográfico, no 
solo es capaz de ubicarse en el espacio de la ficción narrativa, sino que es 
capaz de describir la misma con elementos de la realidad y a la vez, cuando 
aborda la realidad, la describe desde las claves narrativas de lo dramático, la 
épica o incluso la comedia. 
El hecho es que el cine, sea de carácter declaradamente ficcional o 
argumentativo, siempre nos ofrece un relato de la Historia en la que esta 
aparece cargada de significación dramática, de reconstrucción sentimental 
(Julio Montero Díaz, 2008:176), mientras que la Historia adquiere la apariencia 
del relato solo si se aleja de sí misma y vulnera la obligación de no “ofrecer 
fantasías”, sino aseveraciones probabilísticas pero que pretenden tener valor 
de verdad histórica. 
 
 
1.4. El cine como documento para la Historia   
  
Todo lo expuesto hasta aquí, nos lleva sin duda a una paradoja evidente, 
y es que la poesía y los saberes narrativos, aunque no sean fieles a la Historia, 
también forman parte de ella y contribuyen a su formación. El Arte en todas sus 
formas como la novela, la literatura, la música, la pintura o el cine, nos hablan 
de la Historia desde la peculiaridad de su representación. De hecho, resulta 
pertinente preguntarse, si el relato cinematográfico, bajo determinadas 
condiciones, podría nutrir el discurso histórico y facilitar la comprensión del 
pasado, o dicho de otro modo, cómo puede contribuir el cine a la Historia. 
En este sentido, a partir del siglo XX el cine documental se ha convertido 
en una fuente de gran valor para entender los hechos contemporáneos a las 
filmaciones realizadas, así como los usos y costumbres de la época. Al igual 
que la pintura, rodeada de un contexto histórico que hay que saber leer para 
poder interpretar adecuadamente el lienzo, estas filmaciones deben ser 
estudiadas a la luz del contexto donde se realizaron, convirtiéndose de este 
modo, en documentos de indudable validez para el estudio de la Historia.  
De igual modo, cualquier película, incluso de ficción, con el paso del 
tiempo, se convierte en un documento histórico, en la medida en que un 
historiador se acerca a ella considerándola como un objeto de estudio 
perteneciente a una época determinada. En este caso, cualquier información 
contenida en la película nos habla de ese tiempo pasado. Su fidelidad a los 
hechos que narra o la ausencia de ella, su color, ambientación, sus diálogos 
más o menos realistas, sus formas de vestir o moverse y por supuesto, las 
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problemáticas que muestras u ocultan, nos hablan de esa sociedad, aún en el 
caso de que la temática sea totalmente absurda o fantasiosa.  
 Sin embargo, hay un tipo de cine de problemática categorización, al que 
llamamos cine Histórico, cuya temática más significativa reside en su intención 
de traer al presente aquellos hechos históricos y relatos contextualizados en el 
pasado y que conforman un tipo específico de cine, cuya utilidad para el 
estudio de la Historia, supone el problema fundamental de esta investigación y 
sobre el que volveremos más adelante para concretar su definición.  
En este tipo de cine concurren diferentes características vinculadas al 
saber histórico entre las que se encuentran, su fidelidad histórica hacia los 
hechos que narran o los efectos de su ausencia, su carácter narrativo e incluso, 
la singularidad de los planteamientos que puede expresar a la hora de tratar los 
hechos históricos que, junto a sus pretensiones de contar historias más o 
menos universales, determinan una nueva forma de acercarse a la Historia 
desde el cine de indudable interés, tanto para el conocimiento del pasado, 
desde la contemporaneidad del film, como para profundizar en el lenguaje 
cinematográfico que utilizan.  
Los planteamientos teóricos y metodológicos existentes al respecto, son 
bastante variados y suponen un abanico heterogéneo de reflexiones sobre la 
veracidad y verosimilitud de este tipo de cine, que permiten describir el estado 
de la cuestión referente a la relación entre Historia y cine Histórico en la 
actualidad.   
Dentro de los elementos que configuran la “historicidad”, o más bien la 
fidelidad histórica de una película; cómo contribuye la misma al conocimiento 
de la Historia y desde ese topos especifico, donde la Historia es 
necesariamente reelaborada desde imperativos comerciales, económicos, 
artísticos y políticos, la fidelidad y verosimilitud de la representación fílmica de 
la Historia, ha sido abordado desde diferentes puntos de vista.   
Así, Rebeca Romero Escrivá (2010:64), citando a Shlomo Sand en su 
obra El siglo XX en pantalla, afirma que el cine como creación cultural contiene 
elementos ideológicos o políticos que hacen cuestionable su fidelidad histórica. 
Por otro lado, afirma citando a Hughes William, que aunque el cineasta 
pretenda ser fiel y riguroso a la Historia, es necesario observar que la Historia 
misma se reactualiza de manera periódica. Pero lo más reseñable quizás, es 
su afirmación de que el cineasta se parece más al novelista que al historiador, 
subrayando que, aunque el cine de ficción, igual que el documental, sirve como 
material de trabajo para el historiador, la novela “alude a opiniones y la Historia 
a hechos”. En este sentido, razona que la libertad de expresión artística permite 
la total reelaboración de los hechos narrados, ya que al cineasta no se le juzga 
por la verdad de su relato como al historiador, por lo que el primero no tiene 
obligación de representar fielmente la realidad.   
Y añade un argumento que matiza la libertad de expresión. El cine, por 
su poder de representación y difusión, tiene la capacidad de generar un 
imaginario, una potente y perdurable memoria colectiva y conformar así, un 
conocimiento acumulado de indudable significación, por ello y en determinados 
temas como el Holocausto, el cineasta debe procurar, en su opinión, que los 
presupuestos de su obra fílmica estén justificados. Para Romero Escrivá, por 
tanto, aún en este reino de lo imaginario no todo vale, la creatividad artística 
necesita al menos, un grado de compromiso que impida tergiversar la Historia.  
26 
 
En el mismo contexto de esta interesante discusión, Áurea Ortiz 
(2010:61) afirma que la única fidelidad posible del cine es aquella 
contemporánea a la del momento en que se realizó la película. La Historia es 
un discurso, una construcción, y por tanto se pregunta ¿a qué, entonces puede 
ser fiel el cineasta sino a una hipótesis de su elección?. Prosigue afirmando 
que, además, la reducción de lo general a lo concreto a que obliga el cine, se 
resiste a ser fiel a un mundo donde muchos de esos detalles se desconocen. 
Por último, Ortiz introduce una diferencia fundamental entre fidelidad y 
verosimilitud, asimilando esta última, a la consistencia interna del relato. De 
hecho, para Áurea Ortiz el cine no necesita justificar nada respecto a los 
resultados de su creación artística, ya que todo él es ficción y representación. 
Una película nunca es objetiva, la objetividad no forma parte de la historia del 
cine. En realidad, la objetividad es solo una aspiración. Además, la película no 
construye el discurso histórico, por tanto, es el historiador el único que debería 
justificar la potencial ausencia de fidelidad histórica.  
José Mª Caparrós Lera (2010:61), abundando en esta cuestión subraya 
que aunque se consulten con rigor fuentes primarias, el cine responde a las 
preocupaciones del tiempo en que se realizó, para ello cita algunos ejemplos 
de los que quizás el más destacable sea el film La Marsellesa (La Marseillaise, 
1938), donde Renoir construye la trama con tesis muy cercanas o entendibles 
desde la coyuntura política del momento en que se realizó la película.  
Aunque Renoir tenía un compromiso político expreso y prácticamente la 
película, se realizó en un momento en que se propugnaba un gobierno de 
concentración de la izquierda, Caparrós afirma que este presentismo no puede 
etiquetarse de manipulación de la Historia en general, sino de interpretación de 
la Historia. En todo caso, el espectador debe desentrañar e interpretar con la 
ayuda del crítico los códigos e intereses del cineasta.  
En este contexto, Lera señala, a partir de los escritos de Ferro, la 
potencial diferencia entre el historiador como portavoz de la Historia oficial 
(visible) y el cineasta  como contra-historia o como vehículo de aquella Historia 
que no se publica en los libros (no visible).  
En otro plano diferenciado del cine como fuente, Peter Burke (2001) 
afirma que el realizador cinematográfico es un historiador, el testimonio del 
pasado en imágenes es valioso y complementa o corrobora otros documentos 
escritos o muestra aspectos del pasado que otros tipos de fuente no pueden 
mostrar. 
Tomás Valero Martínez (2010:61) afirma al respecto, que la 
representatividad histórica está sujeta a condicionamientos técnicos y formales 
e influencias sociales y por tanto, la película es la expresión artística de una 
determinada cosmovisión inherente a la sociedad que la crea. Como ejemplo 
de ello cita a la obra de Kracauer, donde se interpreta el expresionismo como 
adelantado del nazismo, para demostrar cómo el cine puede descubrir las 
pulsiones del contexto histórico del que nace. En cuanto a la  verosimilitud de 
una película, esta se encuentra ligada al objetivo de su creación, coincidiendo 
con el argumento ya expuesto de que, en todo caso, es el historiador el que 
pone sobre la mesa el grado de manipulación, su interés divulgativo o 
propagandístico. 
Añade que la Historia no es objetiva, ya que es una interpretación 
retroactiva de un hecho y por ello está condicionada por quien la reconstruye. 
Ahora bien, para este autor el cine tiene el mismo valor documental que la 
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fuente literaria capaz de reconstruir el espíritu de una época. Apoyándose en 
estos razonamientos, afirma que tiene el mismo valor documental el Don 
Quijote de Wells (Wells y Jesús Franco, 1995), que la novela de Cervantes de 
1605 ya que ambas reconstruyen “el tipismo español”.   
Con frecuencia se dice que toda película es en sí misma histórica. Esta 
aseveración puede ser entendida desde el hecho de que toda creación cultural, 
sea un juguete, un instrumento médico, una novela y también por supuesto una 
película, forman parte del mundo contemporáneo a su realización y por tanto se 
convierten en una fuente que nos informa, no solo de la realidad social de su 
tiempo, sino también, de las aspiraciones, creencias, representaciones y 
proyecciones de aquello que objetivamente ocurrió, así como de aquellos otros 
elementos que nunca ocurrieron pero que de igual modo, forman parte de esa 
cosmovisión a la que antes se aludía.   
Esto supone que la película, como fuente histórica, vinculada a la 
sociedad que la creó, es sin duda una fuente imprescindible para conocer su 
época, que se convierte en “histórica” si el interés de un historiador la asume 
como objeto de estudio de su disciplina.   
A este supuesto están referidas sin duda, aquellas objeciones que 
describen y acotan la historicidad de una determinada película al momento en 
que se produjo. En este sentido, el cine es una fuente necesaria para el 
conocimiento del pasado, para el periodo que media entre la creación del cine 
como dispositivo de ocio, comunicación, distribución y difusión cultural, desde 
principios del siglo XX hasta la actualidad, aunque no por ello exento de 
problemas en su interpretación, ya que la producción cinematográfica no es un 
mero reflejo de la época sino que forma parte de ella, le pertenece con todos 
los condicionantes que ello conlleva (Sorlin, 2008:19-32).    
En consecuencia, podemos asumir que es de otra índole y se mueve en 
otro plano de reflexión el objeto de esta investigación, esto es, la consideración 
del cine como creación cultural que intenta representar un pasado no 
contemporáneo y anterior a su creación. Es desde este plano, donde son 
pertinentes los argumentos que señalan el problema de su fidelidad histórica, 
condicionada a la interpretación de un pasado remoto reconstruido desde el 
presente y que por tanto, se encuentra sujeta a los intereses y necesidades 
sociales de su tiempo.   
Los sesgos del presente, las ideologías e intereses políticos y sus 
consecuencias sociales son citados como condicionantes de esa interpretación 
de un pasado inicialmente inaprensible. Surge en este contexto, la reflexión 
sobre la ausencia de veracidad o la falsedad sobre los hechos reflejados en la 
película y en qué medida, a pesar de ello, es capaz de aportar elementos 
específicos y valiosos al conocimiento de la Historia.  
Es un hecho que el cine, posee esos sesgos ideológicos que se 
encuentran en toda creación cultural como exponente de los tiempos en que se 
realiza, de igual modo y como ya se ha mencionado, es evidente que la 
creación fílmica no posee ese grupo de iguales informados cuya discusión 
supone el intento de minimización de esos condicionantes ideológicos y la 
maximalización de la fidelidad histórica. Sin embargo, es necesario reflexionar 
sobre el supuesto de que la contribución del cine a la Historia, requiera 
necesariamente una fidelidad contextual y textual objetiva a los fenómenos 
históricos que reinterpreta. Incluso es necesario considerar de igual modo que, 
dado su carácter narrativo, es posible que, precisamente, en su subjetividad se 
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encuentren algunos de los elementos esenciales, a los que podemos llamar 
“argumentos divergentes” del discurso histórico mayoritario. En este sentido, el 
cine Histórico nos habla del pasado con una pertinencia que precisamente se 
basa en las características de su propio lenguaje.   
Desde este punto de vista, encontraríamos películas donde la fidelidad 
histórica de hechos objetivos concretos, no suponen su principal atención, pero 
tienen la capacidad de reproducir fielmente el contexto social y vivencial (El 
Gatopardo, Luchino Visconti, 1963; El árbol de los zuecos, Ermanno Olmi, 
1978), son filmes que hacen entendible el tiempo histórico que representan, 
mientras que por el contrario, otras producciones con una gran fidelidad 
histórica “objetiva” hacia hechos concretos, serían incapaces de comunicar  
con alguna significación, ni siquiera los elementos más básicos que explicarían 
o contextualizarían comprensiblemente los fenómenos históricos que intentan 
reflejar. Un ejemplo de estas últimas serian a mi juicio Waterloo (Sergei 
Bondarchuk, 1970) o Cromwell (Ken Hughes, 1970).  
Vinculada a esta reflexión referida a la utilidad de las películas para el 
conocimiento de la historia, es necesario mencionar aquellas otras que 
construyen el pasado, planteando preguntas y temas de interés desde el 
presente, manteniendo el debate histórico en una continuada tensión que lo 
dinamiza y que por ello, contribuye a que la Historia pueda ser escrita por los 
historiadores, pero desde la riqueza que implica la heterogeneidad y 
originalidad de cuestiones que, frecuentemente, pueden surgir de las 
inquietudes sociales sobrevenidas por las vivencias y problemas de la 
contemporaneidad.  
Otra de las objeciones a tener en cuenta, se vincula a la veracidad 
histórica de películas que se basan en las teorías dominantes de la 
historiografía. Desde este punto de vista, surge la discusión en torno al cine 
como un elemento más de difusión cultural o de herramienta de instrucción 
educativa, frente a un planteamiento que permite describir el cine como 
constructor de conocimiento divergente u original y no solo como reflejo de un 
discurso histórico aceptado de manera formal o normativa.  
Al respecto, se suele mencionar el condicionante que supone el hecho 
de que la Historia no es un discurso cerrado sino dinámico y aproximativo, 
siempre en proceso de cambio, siendo por tanto una referencia cambiante para 
el cine, lo cual supone que este medio expresivo no puede hacer una 
representación fidedigna e intemporal de la Historia, porque el propio referente 
histórico supone un obstáculo para la fidelidad que se le exige a la 
representación cinematográfica de la Historia.  
Sin embargo,  esto no implica necesariamente, en mi opinión, que todas 
las películas acepten necesariamente como premisas las teorías vigentes o 
hegemónicas de cada momento para conseguir la fidelidad a los fenómenos 
históricos que narran. Aunque aceptáramos en este caso, el corpus de 
conocimientos históricos como principal referente, no podríamos dejar fuera de 
la discusión, la contribución de aquellas películas que plantean un pensamiento 
discordante o minoritario de la Historia oficial, aunque tengan la misma como 
punto de partida o elemento contextualizador del contenido narrativo que 
poseen. Y por otro lado no encuentro en este proceso, siempre aproximativo y 
dinámico, nada negativo o insalvable para que el cine no aporte su contribución 
a la Historia dentro de las limitaciones y potencialidades que desde su discurso 
narrativo le es propio.  
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Además, las películas permanecen como cristalizaciones temáticas 
frente al devenir y dinamismo de la Historia, quizás no solo por la naturaleza de 
la representación fílmica, ya que como menciona Borde (Alonso, 2000:16) “la 
historia tiende a petrificarse, a estancarse, porque los historiadores se 
transmiten, los mismos valores y las mismas opciones; porque privilegian los 
mismos films y los mismos cineastas”, lo que supone, que las rupturas y 
continuidades en la relación de la Historia y el cine no son ajenos a la influencia 
de la historiografía.   
De hecho, se podría objetar una matización importante, en el sentido de 
subrayar la importancia de la continuidad y permanencia de la imagen 
cinematográfica, aún en aquellas películas basadas en las teorías científicas 
vigentes en el momento de la filmación de la película y que llegan a oscurecer 
o minimizar precisamente, la continua evolución de la Historia como disciplina 
científica. Al igual que una hipótesis científica coherente tiende a generar un 
discurso científico consolidado, una coherente narración temática 
cinematográfica tiende a generar un discurso narrativo permanente que acaba 
por independizarse de la teoría científica de la que surgió. 
Recordemos la secuencia de inicio de 2001: Una odisea del espacio 
(2001: A space odyssey, 1968) del director Stanley Kubrick, donde el uso de 
herramientas por parte de nuestros antepasados, se transforma en el uso de 
armas y estas, en el paso decisivo hacia la adquisición de la naturaleza 
humana y el progreso. Al respecto, las teorías evolucionistas del momento de 
producción del film, se centraban en la agresión como mecanismo de 
adaptación ecológica y desarrollo evolutivo. La película reproduce una visión de 
la agresión como elemento germinal de la evolución humana, basada en el 
éxito del más fuerte y no del mejor adaptado a su contexto, que permitía este 
tipo creencias sociales. 
Hoy las teorías en boga apuntan más bien a una práctica de 
alimentación carroñera del primer constructor de herramientas, el Homo hábilis  
que vivió aproximadamente hace unos dos millones de años en el continente 
africano, y no a la agresión, sino a la colaboración y la solidaridad de los 
grupos como elemento fundamental de la evolución humana (Dalhberg, 1975; 
Montagú, 1983; Martínez y Jiménez, 2003; Hublin, 2009) y sin embargo, para 
muchos, el hueso-arma volando hacia el futuro y llevándonos a una nueva 
etapa del desarrollo, sigue siendo toda una teoría vigente para entender la 
historia desde la antropología, con indudables repercusiones para la formación 
de creencias y actitudes hacia la agresión, como elemento consustancial e 
indispensable para la evolución y el progreso de la naturaleza humana.  
Puede constatarse así, que la ciencia podría construir un discurso de 
sentido llamado Historia y el cine otro tipo de producción de sentido que 
podríamos calificar como de Memoria social o de Representaciones Sociales 
sobre la Historia, probable dicotomía que por su importancia y por sus posibles 
interrelaciones, será necesario retomar más adelante.   
Pero lo que es más importante en mi opinión, es que este efecto solo es 
posible a partir de la narración cinematográfica mientras esta encuentre apoyo 
o se conecte con teorías científicas de las que emergió, para con el tiempo ir 
desvinculándose de esas teorías científicas, generando con ello un 
conocimiento social diferente sobre el pasado. De este modo, Historia y cine 
convergerían en un espacio social de construcción de sentido, al que ambas 
contribuirían a partir de su mutua influencia. Espacio al que llamamos de 
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“representaciones sociales”, al que nos referiremos ampliamente más adelante 
por su capacidad para ofrecer un sentido nuevo, tanto a las teorías científicas 
de las que emergen, como a la representación narrativa del pasado. 
Es decir, el problema entre ciencia y cine no se centraría exclusivamente 
en la inaprensibilidad de la Historia, sino más bien, en la superior capacidad del 
cine en crear ese conocimiento social de la Historia, con mayor eficacia y 
perdurabilidad que la propia Ciencia, o dicho de otro modo, el relato 
cinematográfico influiría en el contexto social, primando unas teorías sobre 
otras, construyendo un sentido diferente sobre el conocimiento científico del 
que emerge, añadiendo un elemento sustancial para la crítica, continuidad o 
renovación de los paradigmas científicos dominantes y contribuyendo así, a la 
paulatina combinación entre saberes sociales sobre el pretérito y conocimiento 
histórico institucionalizado, generando con ello un conocimiento de 
características novedosas y específicas de nuestro tiempo.  
Por último, se objeta que la producción cinematográfica no tiene como fin 
la veracidad histórica, porque es una obra de arte y como tal está sujeta a 
planteamientos donde la subjetividad, la reinterpretación, la creatividad, la 
estética, el discurso y propósitos de sus creadores y la interacción entre estos 
elementos, la conforman como una creación, en la que la objetividad histórica 
puede formar parte de dichos planteamientos, pero no necesariamente.   
Desde este planteamiento, se reflexiona sobre las relaciones entre 
veracidad y verosimilitud de la película de “género” histórico y su relación con la 
cohesión interna del relato, ya que sin duda, las insuficiencias en la fidelidad 
histórica, tanto en su contenido como en su expresión técnica, se trasladan 
negativamente sobre la implicación del espectador en el relato que se le 
presenta. 
Por otro lado, la asunción radical de este planteamiento que configura al 
cine como obra artística, sin compromiso alguno con la representación del 
pretérito, requeriría para el historiador, asumir que la fidelidad del filme histórico 
es un elemento secundario en su análisis.  Esto, como mínimo, supone una 
paradoja inevitable derivada del hipotético planteamiento inicial de ignorar 
cualquier capacidad de distinción entre hecho histórico y relato 
cinematográfico, ya que sin dicho contraste, sería imposible determinar dónde 
empieza la creación artística, el relato cinematográfico y apreciarlo como tal, y 
dónde las referencias a hechos del pasado, más allá de su conocimiento 
probabilístico.  
Llegados a este punto, parece dogmático defender que el cine de 
Historia no tiene ningún compromiso con la Historia en ningún caso, y por 
tanto, sería gratuito realizar un análisis crítico sobre su fidelidad histórica, como 
que en toda película debería buscarse una fidelidad histórica rigurosa como 
elemento central y distintivo de este cine como “género”.  
El “cine” no tiene ningún compromiso con “nada”, excepto con la 
intencionalidad que anime su realización. Pero si esta implica una voluntad de 
dotar de sentido a la Historia, la película adquiere en ese mismo momento un 
compromiso con la fidelidad histórica que debe formar parte de su análisis de 
manera inevitable para una correcta interpretación del film histórico.  
Y esto no afecta exclusivamente a variables metodológicas, sino también 
al público al que va destinada la película, en tanto que al potencial espectador 
le resulta imposible prescindir de su memoria acumulada ya sea histórica o 
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cinematográfica, lo que no significa que la calidad de las mismas le permita 
discernir las diferencias entre ambas.   
Por tanto, el planteamiento de juzgar la película histórica desde la 
libertad absoluta de la obra de arte como tal (sin anclaje o compromiso alguno 
con el contexto o el hecho histórico que representa, aún en el caso de su 
disfrute como objeto de evasión o divertimento) solo resulta posible si se 
asume a priori, la existencia de un agente productor del film y de un espectador 
perfectamente informado en los hechos históricos que la película articula, 
sugiere o utiliza.   
De este modo, la libertad artística se encuentra inevitablemente 
entreverada o comprometida a los hechos o avatares históricos que representa, 
formando un núcleo indisoluble cuya conjunción debe ser necesariamente 
interpretada. Por tanto, no es una cuestión de libertad artística, sino de la 
inteligibilidad de la misma.  
Consecuentemente y aún desde la aceptación del planteamiento que 
entiende el cine como acto creativo, sería necesario asumir que el análisis de 
estas películas “históricas”, aún para determinar sus valores estéticos o 
narrativos, debería determinar las diferencias entre discurso histórico y relato 
cinematográfico, la vinculación entre ambos y cómo dialogan entre sí desde el 
presente contemporáneo a la realización de la película en cuestión.  
Este es el caso de las contradicciones en que incurren algunos 
investigadores que, a pesar de subrayar el carácter secundario o superfluo de 
la historicidad del relato cinematográfico (por considerar la Historia como un 
relato ficcional) no pueden prescindir de las referencias sobre la fidelidad 
histórica de las películas analizadas por ellos mismos (Monterde, 2001:70).  
El tema mencionado posee una centralidad tal, que los problemas que 
plantea la representación cinematográfica de la Historia desde el presente, 
señalados por la historiografía y la vinculación entre libertad creativa y fidelidad 
histórica, han sido abordados de manera reiterada por diferentes 
investigadores.  
Al respecto, Rosenstone (2008:10) afirma que deberíamos dejar de 
esperar que las películas muestren el pasado tal y como fue, que sus 
argumentos se fundamenten en los hechos, que presenten las diferentes 
facetas de un problema histórico dado, o que traten las pruebas imparcialmente 
respeto a un asunto o personaje determinado, en tanto que el cineasta se 
enfrenta a adaptar su proyecto a las convenciones artísticas del medio y a ir 
más allá de los hechos históricos, al tener que añadir necesariamente 
movimiento, color, sonido y dramatismo al pasado que representa.    
Esta narratividad implica diferentes operaciones generales a la creación 
artística, que el autor describe como “invenciones”, como las condensaciones 
de personajes en uno solo, desplazamientos temporales de la acción, 
expresión de opiniones o emociones en un personaje que, en realidad, han 
sido dichas por otras figuras históricas o nadie realmente. Diálogos inventados 
para entender mejor las situaciones y las reacciones de los  personajes, la 
ampliación de la intensidad de los sucesos y su impacto sobre los personajes 
cuando se concentran sucesos o se subraya su gravedad, aunque en el 
momento de su contemporaneidad, hubieran pasado inadvertidos como 
elementos de la realidad cotidiana, más allá de la interpretación que le 
pudiéramos dar en la actualidad o “solo” cien años después. 
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El historiador norteamericano defiende que esto no es una manipulación 
de la Historia sino la forma en que la misma es abordada por el lenguaje 
cinematográfico, ya que según afirma, el cine solo puede representar el pasado 
a partir del argumento y la metáfora. Es precisamente en estos condicionantes, 
donde Rosenstone ve la contribución esencial del Cine a la Historia. El cine con 
su estructura narrativa y sus metáforas concede un nuevo sentido al pasado al 
poseer la capacidad de dialogar con la Historia a través de la interpretación y la 
crítica del conjunto de datos ya existentes.   
La aportación del cine a la Historia, según este autor, es fecunda ya que 
aporta una dimensión psicológica y moral, amplifica y objetiva los temas 
importantes de la Historia y conecta esta con el presente con su argumento y 
su moraleja.  Así, los dramas costumbristas al uso, no serían películas 
históricas, ya que a diferencia de estas producciones costumbristas, el cine 
Histórico se involucraría con su argumento en los hechos que relata, e 
intentaría contestar a un tipo de preguntas cruciales para el hecho histórico 
narrado, sin resignarse a ser un mero telón de fondo en el que un drama se 
desarrolla.     
Para Rosenstone un modelo de película que contribuye a la crítica de los 
datos existentes y que intentan aportar un sentido diferente a la Historia oficial, 
serían aquellas como Platoon (1986) o J.F.K (1991) ambas dirigidas por Oliver 
Stone, al que califica como un historiador más porque pugna por dar sentido a 
los hechos que reconstruye. 
Rosenstone no entiende la libertad artística como un absoluto, sino que 
afirma que estas “invenciones” de contexto o incluso de personajes ficticios 
incluidos en hechos históricos reales, deben ser pertinentes y verosímiles 
dentro de las posibilidades o probabilidades del periodo representado, solo de 
este modo, estas invenciones podrán contener aseveraciones que aporten 
argumentos válidos al discurso científico de la Historia. En la medida en que 
este tipo de cine es capaz de aportar un nuevo sentido a la Historia, es decir, si 
este es provocativo y coherente, forzará a retomar el pasado como debate 
social.   
De este modo, para este historiador, la aportación del cine Histórico a la 
Historia no proviene necesariamente del rigor en la objetividad con que se trata 
el pasado, sino de la pertinencia de las preguntas que se hagan sobre él, al 
estilo de cineastas como Andrzej Wajda, Margarethe Von Trotta, Theo 
Angelopoulos o Paolo y Vittorio Taviani. Así, aboga por un cine basado y 
referido a hechos históricos representados necesariamente a partir de 
“invenciones pertinentes”, las cuales conforman la aportación crítica al discurso 
de la Historia desde lo que podríamos sintetizar como, una subjetividad 
divergente históricamente informada y comprometida.   
De hecho, al interrogante sobre cómo sería una película cuyas 
invenciones fueran pertinentes, Rosenstone nos responde, citando a Marcia 
Landy, que sería aquel cine que, planteando problemas a la Historia basa su 
relato en un contenido interrogativo, analítico e irónico, o bien, aquella 
producción que es capaz de interrogar sobre todo lo reprimido en la Historia 
“oficial”.  
El cine como verdad crítica y metafórica de la Historia, también es 
abordado por Rosenstone (2008:18), quien defiende con una aseveración sin 
duda radical que “la mejor película histñrica es aquella que ofrece una 
refutaciñn del pasado”. De hecho, afirma que el cine no puede aportar 
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verdades objetivas, pero sí puede aportar verdades simbólicas o metafóricas 
que desafíen las narrativas históricas tradicionales.  
Efectivamente, Ferro (1995) define al cine como contrapunto a la Historia 
oficial, describiéndolo como un dispositivo metafórico que acaba por reflejar la 
imagen mixtificada de la sociedad que le es contemporánea y lo hace, filtrando 
los elementos de la realidad a partir de la ficción y de lo imaginario. Los filmes 
que reconstruyen el pasado son incapaces de no hablarnos del presente, lo 
hacen en la elección de los temas, en los intereses de producción e incluso en 
las ausencias o lapsus del autor.    
A la vista de estos planteamientos, parece que ambos investigadores 
comparten, al menos, un aspecto esencial respecto a la relación entre cine e 
Historia, ya que ambos defienden la validez para la Historia de la especificidad 
de la narrativa cinematográfica, es decir, su utilidad y necesidad de reconstruir 
dramática y estéticamente los hechos, siempre que esta narración se 
encuentre comprometida con un dar sentido crítico a la Historia.  
En el caso de Rosenstone, se añade el criterio de que esta narratividad, 
debe ser al menos, pertinente con el tiempo histórico representado, es decir, la 
película debería contener al menos dos compromisos; debe ser pertinente con 
el discurso crítico que sustenta y debe ser verosímil con el contexto que 
representa.    
En definitiva, tanto Ferro como Rosenstone parecen abogar por un cine 
Histórico de temática anterior al siglo XX, como relato metafórico con 
pretensiones de verdad histórica, aunque esta aportación sea solo objetivable 
en la medida que suponga un contrapunto crítico a los paradigmas dominantes 
de la Historia oficial e independencia ideológica, en el caso de Ferro y asuman 
pertinencia crítica y verosimilitud histórica en lo referente a Rosenstone. 
En relación con los requisitos para la construcción de la Historia pretérita 
en el cine, los planteamientos de ambos historiadores implican, que tanto la 
mirada desde el presente, como la distancia crítica respecto de las teorías 
oficiales de la historiografía, así como las aportaciones de la especificidad 
estética del cine como creación narrativa comprometida y coherente, suponen 
el “topos” que configuran las características de la aportación del cine Histórico 
al estudio de la Historia.  
 
De lo anterior se desprenden tres cuestiones, íntimamente interconectadas 
entre sí, sobre qué preguntar al cine Histórico, a saber: 
 ¿Qué nos dice y qué no nos dice sobre el hecho histórico en sí?: 
  Desde la fidelidad histórica y/o desde la subjetividad.   
 ¿Qué nos dice y qué no nos dice dicha representación de la Historia 
sobre la comprensión del pasado, desde el presente contemporáneo a 
su realización? Desde un punto de vista crítico o bien continuista.  
 ¿Cómo nos lo dice?: Desde su coherencia interna y la innovación de su 
lenguaje. 
 
Con la primera cuestión se debería responder acerca de las aportaciones de 
cada película a la crítica o si solo realiza una mera difusión acrítica de las 
teorías históricas dominantes.   
En este contexto, esta cuestión nos permite responder también, a cuál es 
el grado de fidelidad histórica que asume el film y cuál es la extensión y calidad 
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de la creación narrativa que contiene y también, si es el caso, qué aporta al 
conocimiento de la Historia.   
Por consiguiente, surge como necesidad fundamentada, el análisis y 
conocimiento de los hechos históricos, al menos, de aquellos con algún grado 
de aceptación de la comunidad científica, así como las interpretaciones de los 
mismos, que por su originalidad, creatividad o pensamiento crítico supongan 
una aportación reseñable para hacer entendible el pasado.  
Con la segunda pregunta, se intentaría reflexionar sobre la aportación de 
la película a la lectura y debate del pasado desde el presente y con qué 
elementos participa a la contemporaneidad dicha aportación. Si la primera 
pregunta está referida a la relación entre cine e Historia, esta segunda cuestión 
estaría vinculada a la relación entre la Historia, el cine y el Contexto Social al 
que pertenece.  
Esta aproximación desde el presente, en el caso de esta investigación, 
supone la necesidad de describir el contexto social e ideológico contemporáneo 
a la producción cinematográfica y también, la vinculación de su 
contemporaneidad al acercamiento crítico o continuista de su contenido 
narrativo sobre el pasado.  
Por último, la certeza de que estamos ante una creación artística con su 
especial peculiaridad en la producción y expresión del lenguaje que le es 
propio, fundamenta la tercera cuestión que estaría relacionada así, a las 
contribuciones que la película es capaz de aportar desde la estética de la 
narrativa fílmica. Por tanto, estaría vinculada a la Historia del Arte y en concreto 
del Arte cinematográfico.   
Desde los planteamientos citados, es necesario asumir que un análisis  
de estas características, supone recorrer las diferentes tradiciones de la crítica 
cinematográfica, así como el hecho de que las películas, frecuentemente, 
tendrán una aportación desigual respecto a la Historia, a lo Social/Cultural y a 
la Historia del cine.   
De este modo, su punto de vista crítico hacia las teorías históricas 
dominantes y también, su capacidad para representar el pasado de manera 
coherente e innovadora, implicaría potencialmente una aportación valiosa para 
la Historia. Su inserción en los problemas de su contemporaneidad y su reflejo 
sobre el pasado, conllevaría, según su independencia crítica, una aportación a 
la articulación de los discursos sociales sobre la Historia y también, sobre el 
presente al que la película pertenece.  
Por último, sus características artísticas, su forma expresiva y estética, 
sus metáforas; la originalidad, pertinencia y verosimilitud de sus “invenciones” 
narrativas permitirían describir su aportación a la Historia del cine desde la 
peculiaridad del dispositivo cinematográfico.  
 
 
2 La representación cinematográfica del pasado 
 
Hasta aquí hemos acotado los argumentos a favor y en contra que permiten 
describir el llamado cine Histórico como un saber narrativo específico capaz de 
limitarse a replicar y difundir la Historia canónica o por el contrario, de generar 
conocimiento nuevo sobre la misma solo a partir de su planteamiento crítico, 
independencia ideológica  y estética innovadora.  
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El conocimiento que genera nutre la Historia, y a la vez, en tanto que 
relato, es también el resultado de la misma. Esto significa que se construye en 
parte por la acumulación de conocimientos históricos, pero estos conocimientos 
son representados bajo dos premisas fundamentales: 
 Los condicionantes determinados por la tradición cinematográfica 
respecto a un conjunto de convenciones estéticas, innovaciones 
técnicas, exigencias económicas y expectativas sociales respecto al 
propio dispositivo cinematográfico.  
 Los condicionantes vinculados a las representaciones sociales que, la 
sociedad que crea e interpreta la película, ha acumulado sobre la 
Historia. 
 
Consecuentemente, los hechos que se narran aparecerán con frecuencia  
descontextualizados de las teorías científicas de las que emergen y vinculados 
al conocimiento de sentido común que exista en el tejido social respecto a un 
tópico histórico determinado.   
Por tanto, se trata de un conocimiento cruzado de otros saberes 
provenientes de las creencias religiosas, sociales y éticas, tradiciones 
narrativas e intereses, tanto estéticos como ideológicos y comerciales, nutrido 
de las referencias que provienen del propio lenguaje cinematográfico, y que a 
la postre, configura un tipo de cine post que, de manera intencional o no, 
permite mantener interpretaciones heterogéneas del pasado en un mismo 
relato cinematográfico y por extensión, del hecho histórico en el que se 
inspiran.  
Un cine Histórico que nos informa de manera dramática, épica o cómica 
sobre el pasado anterior al S. XX, sobre su contemporaneidad y sobre la 
madurez  para acometer su narratividad de manera novedosa o convencional.  
Asumimos que este tipo de conocimiento narrativo puede contener 
verdades sobre el pasado de mayor significación que los existentes en la mera 
replicabilidad objetiva del pasado histórico. Y sin embargo, para proseguir con 
dicha argumentación se hace necesario precisar de qué modo lo realiza. Cómo 
las imágenes pueden servir para la comprensión del pasado y de qué forma se 
construye esta subjetividad en imágenes, como para que sea valiosa para la 
Historia.  
La cita siguiente quizás sea un buen indicador de cómo se realiza esta 
operación de manera sencilla y a la vez sublime: 
 
“Nos agobian con los impuestos y ¿qué conseguimos?, ni siquiera el 
 amparo del Ejército. 
No sé dónde va a parar este Gobierno. En vez de proteger a los 
 hombres de negocios, mete la nariz en los negocios. 
Pero,… ¡si hablan de poner inspectores en los Bancos, como si los 
 banqueros no supiéramos dirigir nuestro negocio! 
He recibido la carta de un ridículo funcionario diciendo que van a 
 examinar mis libros. 
Tengo unas ideas, caballeros, que deberían estar en todos los 
 periódicos del país: América para los americanos. 
El gobierno no debe intervenir en los negocios, debe reducir impuestos, 
 la deuda nacional es algo asombroso, más de 1000 millones anuales. 




 A pesar de las claras resonancias que observamos en ellas, no se trata 
de un comentario actual sobre la filosofía política más conveniente para 
superar la crisis económica, realizado por alguno de nuestros políticos 
actuales. Tampoco se trata de declaraciones críticas contra el presidente de 
EUA, Barack Obama, provenientes de las filas más beligerantes del Tea Party, 
pontificando sobre el excesivo intervencionismo del Estado. Se trata del diálogo 
del banquero Ellsworth Gatewood, interpretado por Berton Churchill, uno de los 
personajes de La Diligencia (Stagecoach,1939). El film que Jonh Ford dirigió, 
no más de cincuenta años después de los hechos que narra de manera 
indirecta, es decir las guerras indias que el apache bedonkohe Gerónimo alentó 
durante la década de 1876 a 1886; y cuyo relato posee sin duda, 
características fundacionales para el género del Western. 
 Mientras la diligencia atraviesa el páramo desolado del desierto del 
Monument Valley (actualmente parte de la reserva de los indios navajos) que 
nunca fue el escenario del conflicto relatado, ni habitado por los indios en 
ningún momento, ni fue recorrido por ninguna diligencia, Gatewood se queja 
amargamente de su gobierno, reivindica sus derechos como clase dirigente, 
aunque incapaz y corrupta, y sugiere una salida ideologizada conforme a sus 
propios intereses personales, pero enunciada desde un punto de vista 
patriótico. Y esto, lo hace mientras aferra firmemente el maletín con el dinero 
que ha desfalcado a los habitantes del pueblo del que huye.  
    La Diligencia, una película nada objetiva sobre los hechos que narra, 
cargada de la subjetividad del autor y de su deseo de reconstruir la historia de 
su país desde un punto de vista mítico, o al menos moral, nos habla de la 
manera más directa, sobre diferentes y comprometidos aspectos del pasado. 
Un somero análisis de la narración temática nos permite determinar 
varios aspectos referidos a su validez para el conocimiento de la Historia.  
En primer lugar, podemos preguntarnos si la reconstrucción histórica que 
realiza se encuentra vinculada de manera veraz con la política del gobierno 
estadounidense de 1876 -1886, tiempo histórico reflejado en el relato.  
En ese lapso de tiempo la historia de EUA veía por primera vez la 
expansión del sindicalismo y de las luchas obreras con 3000 huelgas 
realizadas en 1886. Los magnates del dinero y de la industria se veían 
amenazados por esta corriente de libertad, a la vez que existía una fuerte 
pugna entre los dos grandes partidos, unos por desarmar cualquier arancel que 
restringiera el comercio interior (personificado por el republicano Harrison) 
frente a las pretensiones de ampliar las capacidades de maniobra e 
intervención del gobierno federal, política representada en este período por el 
demócrata Cleveland. Todo ello en un marco de expansión y colonización de 
los territorios del oeste que habían pertenecido a México hasta 1848.   
En segundo lugar, nos habla de la posible continuidad de esa política 
durante el tiempo contemporáneo a la realización de la película (1939), los 
tiempos previos a la entrada de EUA en la II Guerra Mundial, con un aumento 
desproporcionado de los impuestos y la deuda externa, bajo la exigencia de 
crear una gran flota, las ayudas a los países sudamericanos para la 
autoprotección militar y las ayudas directas a Francia e Inglaterra 
características del primer gobierno de Rooselvet, frente a las políticas 
aislacionistas y proteccionistas que reclamaban un menor gasto público y 
menores cargas impositivas, representadas fielmente por movimientos como el 
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América First (América Primero), cuya imagen pública más conocida fue la del 
famoso aviador filo alemán Charles Lindbergh.  
Por último, sorprendentemente, nos informa sobre la vigencia, en la 
actualidad de una ideología y unos comportamientos sin ética, vinculados entre 
sí y que no solo se han mantenido en el tiempo, sino que incluso conservan la 
vigencia y capacidad para constituirse en una alternativa política creíble y 
apoyada por un gran número de ciudadanos en la actualidad. De hecho, el 
mismo discurso de Gatewood, en lo esencial, puede escucharse hoy 
modificado solo con ligeros matices en cualquier noticiario de la televisión 
actual.  
Aun prescindiendo de estas preguntas objetivas o concretas sobre el 
devenir histórico, la película nos informa sobre la perdurabilidad de los 
problemas y la escasez de respuestas válidas a cuestiones que se mantienen 
en el tiempo, aunque abarcando progresivamente un mayor grado de extensión 
y gravedad y que son susceptibles de ser proyectadas sobre el pasado.  
De hecho, podemos observar cómo la película es capaz de suscitar 
cuestiones sobre su fidelidad histórica, o en qué grado resulta verosímil como 
un relato ocurrido en el pretérito.   
Al mismo tiempo, desde su consideración como fuente histórica, nos 
interroga sobre la correspondencia con su contemporaneidad, y cómo esta es 
proyectada hacia un pasado mítico.  
Y por último, su historicidad como referente cultural, más de setenta 
años después de su estreno, nos informa sobre la continuidad de determinadas 
cuestiones más allá de las intenciones originales del autor y que se proyectan a 
la realidad de muchos países, en tanto que comparten el sistema económico al 
que hace referencia el film.   
Una observación más detallada de los roles de los personajes, del 
montaje, de la temática abordada y de la trama reflejada en la narración nos 
permitiría aventurar sintéticamente uno de los núcleos más evidentes del 
discurso narrativo del director. Un conjunto heterogéneo de ciudadanos, con 
intereses, expectativas y pasados contrapuestos, libremente y de manera 
democrática, deciden emprender un viaje a pesar de sus desavenencias. Aún 
con sus diferencias, serán capaces de unirse contra un “otro”, un enemigo 
común, al que vencerán con la ayuda de una institución inestimable, el ejército.     
Y todo ello lo hace Ford de una manera magistral, a partir de lo que 
fueron importantes innovaciones técnicas y estéticas para el cine de su época, 
sin renunciar a las convenciones narrativas al uso, como el típico “final feliz” de 
la cinematografía americana. Las innovaciones en música, en montaje, en el 
uso del plano cinematográfico, fueron tan significativas que le valieron ser un 
referente de suma importancia para todo el cine posterior.  
Es sorprendente comprobar cómo la estética tan sublime o la perfección 
de la narración, nos hace olvidar, o sitúa en un segundo plano, ese núcleo 
nacionalista y patriótico del discurso que le anima. Es sobrecogedor ver cómo 
un relato dramático, con muy pequeñas dosis de fidelidad histórica y 
precisamente por su subjetividad, es capaz de informarnos sobre la Historia de 
una manera tan amplia y compleja, y a la vez, de un modo tan endeble e 
indirecto sobre el tiempo histórico en que se proyecta su trama.  
En efecto, es difícil encontrar una película que, de algún modo, no 
entrañe una cita, una referencia directa o indirecta, a la realidad 
contemporánea de su producción o sobre algún hecho del pasado. Y si tanto el 
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cine de “autor” como el cine más convencional nos informan sobre la Historia 
de una manera tan específica, desde un lenguaje que permite su relectura sin 
anclar la misma a la sola consideración de la película como un mero reflejo de 
su tiempo, ¿cómo podemos hablar de cine Histórico como un tipo de cine 
diferente, peculiar y especifico?.   
  
 
2.1. El cine histórico. Características 
 
En sus características generales el ejemplo anterior nos introduce en la 
peculiar forma en que el cine nos habla de la Historia. Al respecto, es necesario 
partir de, al menos como premisa básica, que el cine se acerca al pasado de 
manera heterogénea.  
Excluyendo el hecho de que toda película puede ser asumida como 
testimonio sobre su época y por consiguiente, considerada como un documento 
histórico y centrándonos en aquellas que intentan representar el pasado de 
manera explícita, encontramos con frecuencia aquellas historias ambientadas 
en el pasado en las que este es solo un telón de fondo, donde los personajes 
desarrollan los avatares de su existencia, de manera más o menos 
independiente del contexto histórico donde la película se desarrolla. Es el caso 
del sinfín de películas de aventuras, ambientadas en multitud de épocas 
diferentes, donde el pretérito solo es la ambientación exótica de un relato más 
o menos intrascendente o convencional.  
En otras, presenciamos dramas personales y épicos que precisamente 
se ocasionan o agudizan en épocas históricas cargadas de tensiones y 
cambios que complementan y en parte explican, las crisis personales de los 
sujetos inmersos en las mismas. Ran (Akira Kurosawa, 1985); Doctor Zhivago, 
(David Lean, 1965); Lo que el viento se llevó (Victor Fleming; George Cukor, 
Sam Wood, 1939); Lawrence de Arabia (David Lean, 1962), son películas 
donde el pasado convulso solo sirve para anclar en el mismo una trama 
dramática, donde los personajes reaccionan de modo que la carga emocional 
se ve acentuada y justificada por el contexto donde se desarrolla la acción.    
Asistimos además, a aquellas historias donde, es precisamente, el 
tiempo histórico la clave para una mejor comprensión de las formas de sentir y 
vivir de los protagonistas de la narración. Su comportamiento, su misma razón 
de ser, suponen prototipos que representan formas diferentes de encarnar un 
tiempo pasado; sus instituciones, las formas de pensar, o su forma de sentir 
según su posición social, donde los personajes no pueden ser entendidos, sino 
a través del tiempo histórico en el que viven. En ellas, suele hablársenos por 
igual, del personaje mismo y de las circunstancias de su tiempo. Estas, a mi 
juicio, suelen ser las más interesantes desde un punto de vista dramático e 
histórico, pues en ellas existe un mayor riesgo para conseguir una 
representación vivida y creíble del pasado, articulando la narración con la 
veracidad histórica. Desde este punto de vista podrían citarse películas como 
Barry Lyndon (Stanley Kubrick, 1975); El Gatopardo (Visconti, 1963); Aguirre la 
Cólera de Dios (Wagner Herzog, 1972); El árbol de los zuecos (Ermanno Olmi, 
1978); Novecento (Bernardo Bertolucci, 1976); Winstanley (Kevin Brownlow, 
1975) o El regreso de Martín Guerre de Daniel Vigne (Le retour de Martin, 
1982).   
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No se agotan con estas categorías las diferentes situaciones en que el 
cine se vincula más directamente con la Historia. Las películas de carácter 
bélico, religioso o bíblico, o los western, suponen otras de las situaciones 
históricas a las que el cine suele recurrir. Las biografías donde se relata la vida, 
logros y fracasos de un determinado personaje histórico, las adaptaciones 
literarias de personajes reales o de ficción, o las múltiples combinaciones de 
todas las categorías anteriores, suponen un campo amplísimo donde los 
cineastas se acercan al pasado desde su subjetividad e intereses diversos.  
Comprender esta heterogeneidad, definirla para poder determinar una 
mejor comprensión de las películas históricas ha motivado el intento por 
categorizar las mismas dentro de un concepto inclusivo que ha recibido el 
calificativo de “género” cinematográfico. Este esfuerzo ha supuesto, en no 
pocas ocasiones, mayores dificultades e inconvenientes que las ventajas que 
se podrían derivar de semejante categorización.   
 
 
2.2. Género y cine histórico 
 
Y sin embargo, el tiempo de los géneros cinematográficos parece llegado 
a su fin; las continuas citas entre ellos, la evolución del dispositivo 
cinematográfico, o sus propias limitaciones para contener una realidad tan 
heterogénea, han hecho de estas clasificaciones un concepto ambiguo e 
insuficiente. 
De hecho, toda clasificación es una convención, el cine ha sido 
clasificado por formatos, duración, sonido, soporte, color, por edades, por 
nacionalidades, por técnicas, por productoras, por salas, por políticas de 
distribución, por temas y por géneros y subgéneros, entendidos estos como 
una convención que agrupa las películas por temas o características 
dominantes.  
Al respecto, Caparrós Lera (2010:59) sitúa al “género” como una 
categoría aceptada por convención y subraya, que todo cine es en sí mismo 
histórico y por tanto no existiría un género histórico. Esta afirmación, la hemos 
encontrado en repetidas ocasiones a lo largo de esta revisión.  
 Sin embargo, como ya comentamos, una película se transforma en 
documento histórico, no a partir de su mera existencia, sino a través de la 
voluntad de determinados agentes sociales que la revisten con dicho 
significado histórico, al transformarla en objeto de estudio, bien sea como 
documento vinculado a su contemporaneidad, o bien, como representación 
fílmica del pasado. No es que toda película no sea potencialmente un objeto 
histórico, sino que tal posibilidad depende de un contexto social 
extracinematográfico, en la gran mayoría de las ocasiones.   
En este sentido, como se dijo más arriba, acotamos en esta 
investigación, el llamado cine Histórico a aquel cine que cita o reproduce 
hechos o personajes anteriores a la aparición del dispositivo cinematográfico.  
Por tanto, el objeto de esta investigación trataría de analizar aquellas 
películas que se acercan al pasado de un modo directo. Romero Escrivá 
(2010:59) intenta definir con mayor detalle el concepto y afirma que “El cine de 
ficción histórica es aquel conjunto de películas que recurren a la narración o 
reconstrucción de un hecho o personalidad pretérita, desde imperativos del 
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presente”. Considera el género cinematográfico como una convención pero que 
puede ser útil para la investigación del cine.  
Para esta autora, el cine Histórico es una ficción que desde el presente 
basa sus premisas en una narración o reconstrucción de un hecho o 
personalidad pretérita. Lo que de nuevo nos lleva a preguntarnos sobre qué 
película no cumpliría con esta premisa. Valero Martínez (2010:61) añade un 
matiz importante al reconocer que el “género” es una convención útil que no 
excluye que su significado vaya cambiando a lo largo del tiempo.  
El llamado cine Histórico correspondería de este modo, a una categoría 
indefinida, cuyo contenido debe precisarse de manera dinámica. Sin embargo, 
dicha puntualización, no nos informa sobre los criterios válidos que pudieran 
animar dicha clasificación y la utilidad final del concepto de género 
cinematográfico, sus límites y las características que lo definirían como tal. En 
contra de esta opinión se encuentran aquellas definiciones que, como la de 
Ramón Gubern, citado por Romaguera i Ramió (1999:46), definen el género 
precisamente desde su rigidez o ausencia de flexibilidad: 
 “El género es una categoría temática, un modelo cultural rígido, basado  
en fórmulas estandarizadas y repetitivas, sobre las que se tejen variables 
episódicas y formales que singularizan a cada producto concreto y da lugar a 
familias de subgéneros temáticos dentro de cada género”.  
Áurea Ortiz (2010:60) añade un aspecto importante al señalar que el 
género “es una convención útil para el espectador”. Lo que significaría que el 
género es una construcción social aceptada por convención y útil para 
aproximarse al cine como objeto de estudio que, además, es reconocido como 
tal por un “público”, que de este modo anticipa y reconoce un tipo determinado 
de cine específico en sus características más sobresalientes, guíando sus 
expectativas e interpretaciones potenciales sobre la película que va a visionar. 
A lo largo de toda su obra Benet (1999) coincide en este aspecto, al 
subrayar que los géneros encuentran sus precedentes en la cultura popular, 
por lo que suponen un determinante básico en la recepción del cine por el 
público, ya que articulan de manera complementaria un registro imaginario y 
otro narrativo, es decir la relación entre expectativas del espectador y modelos 
fílmicos de cada periodo histórico.   
De este modo, podemos determinar algunas premisas en torno a este 
concepto: En primer lugar, podemos constatar que se trata de una construcción 
consensual útil para el análisis histórico. En segundo lugar, que su contenido 
permite dos lecturas diferenciadas y a la vez complementarias, bien como 
clasificación más o menos erudita o bien, como conjunto de expectativas sobre 
una película que por su apariencia se adscriben al menos, en sus 
características generales, a un determinado patrón argumental y estético 
reconocido así por el público.   
El género histórico tendría de este modo, una concepción estética propia 
con características análogas en el tema y en el argumento, aunque con 
ambientaciones frecuentemente diversas; a diferencia del subgénero que 
contaría con ambientaciones análogas, tal y como señalan Hueso Monton y 
Luciana Dekka Fornare, ambos citados por Romaguera i Ramió (1999:46). 
Aun contando con estas precisiones, la ubicación del cine Histórico sigue 
siendo problemática. Dekka, que asume que el género y subgénero deben 
contar con unas características temáticas afines, sitúa al cine Histórico en una 
doble ubicación: Como un subgénero del cine dramático, siendo este, junto con 
41 
 
el cine de Aventuras, el Cómico y el Documental, los cuatro géneros que 
identifica como fundamentales, a los que añade un género híbrido entre los que 
destaca los de temática histórica, sean biográficos, religiosos, didácticos o de 
tesis. 
Otros autores citados por Joaquín Romaguera i Ramió (1999:47), como 
el matrimonio francés Agel, subrayan la dominancia de un contenido explícito y 
específico de los films, lo que les permite determinar tres categorías de género:  
 Series. 
 Híbridos: históricos, religiosos, tesis. 
 Géneros mayores: epopeya, western, tragedia, drama y melodrama, 
comedia, cómico, lírico, documental, cuento y animación.  
 
Por tanto, para estos investigadores el cine de Historia correspondería a un 
género híbrido carente de esa temática específica, rígida y estandarizada que 
caracterizaría a un género cinematográfico. Jean Pierre Coursedon y Jean 
Louis Leutrat, citados por el autor mencionado, abogan por definir el género de 
acuerdo a la especialización de su contenido dramático en base al cual, el 
género se articularía en subcategorías como el drama histórico, bélico, western 
y policíacos. Al respecto, Romaguera i Ramió (1999:50) describe dos grandes 
categorías:  
 
a) Géneros específicos:  
Documental al que describe como “construcción subjetiva de fuentes 
objetivas”; Western, Policíaco, Musical, Comedia, Terror y Ciencia Ficción. 
 
b) Híbridos:  
 Histórico (religiosos, epopeyas, péplum, mitológico, bélico, relato 
sociopolítico) – Literario. 
 Aventuras. 
 Dramático. 
 Filosófico (valores existenciales, realidades interiores). 
 Colosalista y catastrofista. 
 Erótico. 
  
Romaguera considera que el género histórico se caracteriza por su 
espectacularidad y su acentuada base literaria. Señala que su potencial 
vertiente didáctica estaría determinada por su compromiso con la fidelidad 
histórica. Para este autor, el cine Histórico tendría vínculos significativos con 
géneros específicos como el policíaco, el Western y el documental. 
Entre los investigadores que han promovido algún tipo de clasificación en 
detalle de este llamado cine Histórico, podemos citar a Sergio Alegre Calero 
(2008:128), que mencionando a Rosenstone, subraya que dicho autor distingue 
dentro del cine Histórico, al menos tres enfoques básicos que describe como 
Drama histórico, Documental histórico y cine experimental histórico. 
Tomás Valero Martínez (2010:60), también se ocupa de estas 
clasificaciones y subraya que el concepto no es más que una categoría 
academicista pero que desde un criterio historicista podría hablarse de un cine 
de Historia integrado por diferentes subcategorías entre las que propone: 




 Biografía Histórica: Donde se desarrollan la vida de personas relevantes 
y su entorno. 
 Películas de época: En las que el referente histórico se utiliza como 
pretexto para desarrollar un argumento más o menos dramático o lúdico. 
 Ficción Histórica: Película con argumento inventado que posee un hecho 
histórico como fondo. 
 Películas sobre mitos. 
 Adaptaciones literarias  o teatrales. 
En este contexto, Monterde (2001) añade un aspecto importante que 
debe ser tenido en cuenta. En lo referente al cine Histórico, sea cine 
documental, ficcional o argumental, debe existir un referente extraído de la 
Historia, en tanto que “la ficciñn se articula en torno al consenso de un saber 
absoluto como es la Historia”.  
Monterde además, describe con detalle algunas de las formas en las que 
el cine de ficción histórica se expresa: 
 cine de espectáculo histórico, donde la aventura y la espectacularidad 
predominan sobre el contenido histórico. 
 cine de Época donde la Historia se inscribiría como un escenario de 
intriga.  
 cine de Adaptación: 
      -literaria, sean novelas u obras literarias del pasado. 
      -teatral, caracterizada por la importancia de la limitación de espacios 
       y del tiempo lineal.  
             -biográfica, donde la verosimilitud dependerá de las convenciones 
representativas del personaje y su época y en el que suele existir un 
drama interno en un contexto convulso e igualmente dramático externo 
al sujeto.    
Cine de ensayo fílmico basado en diarios, cartas, crónicas o tratados.  
 cine de Ficción Histórica documentalizada. 
 cine Militante, ficcional o documental. 
 Cine Político, tanto en sus vertientes de ensayo político, como comercial 
o emparentado con el género policíaco. 
 cine de Ensayo Histórico, al que este autor le reconoce su absoluta 
capacidad para constituirse en discurso histórico pleno. 
 cine de Historia Imaginaria, donde se desarrolla una serie de ucronías y 
posibilidades de un relato inserto en una Historia que nunca ocurrió pero 
que pudo haber sucedido.  
 
También para este autor, el cine Histórico no puede ser considerado un 
género cinematográfico básico, sino que sería más bien, un género híbrido con 
recorridos y aportaciones del western, péplum, aventuras, bélico, comedia o 
melodrama. Y concluye que, o bien se trata de un supergénero, o bien no es 
pertinente este concepto para definirlo. De igual modo, pone en duda que el 
género sea reconocible desde la mirada del espectador, ya que este acumula 
referencias de forma extracinematográfica, por lo que el género solo puede ser 
definido desde referentes extrafílmicos, comerciales o bien académicos.  
Además, subraya que, a diferencia de los géneros básicos que establecen sus 
propias convenciones, el cine de Historia no es capaz de articularse a partir de 
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dichos elementos estéticos o narrativos análogos, en consecuencia, no es 
posible definirlo a partir de una temática o estilo reconocible como propio. 
De acuerdo con lo expuesto anteriormente, resumiendo las 
características que con mayor frecuencia se citan y aquellas reflexiones que 
nos permiten reseñar sus contenidos más característicos, el cine de Historia 
sería el cine que se realiza en torno a un referente general o concreto, 
temporalmente anterior a su realización, pero reconocible desde la Historia, 
entendida esta como un corpus de conocimientos.   
Narrativamente constituye un género híbrido, ya que despliega su 
temática desde diferentes contextos y narrativas heterogéneas, que pueden ir 
desde el relato policiaco al documental. Además, de manera característica 
tendría una acentuada base literaria y/o de alto contenido narrativo/emocional, 
lo que permitiría que gran parte de este género hibrido fuera considerado como 
una subcategoría del género Dramático.  
Su fidelidad a la Historia sería una característica potencial, una meta o 
aspiración (Ortiz, 2010:57-67), más que un rasgo propio y distintivo, en la que 
estaría comprometido el valor didáctico de la película y la aportación de la 
misma al conocimiento de la Historia.  
 Su compromiso con la Historia no estaría determinada a priori por sus 
características formales, estéticas o narrativas, sino que se deduciría en base 
al análisis crítico que se pudiera realizar de una película determinada, teniendo 
como una referencia de dicho análisis, la posible fidelidad histórica de la 
misma. Fidelidad que se expresa siempre desde la subjetividad y de manera 
potestativa desde el compromiso con la objetividad histórica.  
Y aun así, parece necesario añadir una característica fundamental 
concretada en la necesidad de que dicha película tenga una intencionalidad 
clara de hacer Historia sobre hechos anteriores a su realización, de querer 
contribuir a dotar de sentido un hecho del pretérito. Si no se subraya esta 
premisa, pienso que no se subraya lo esencialmente característico de este 
cine. Su intencionalidad de hacer Historia. 
Es decir la fidelidad histórica no es suficiente para que una película sea 
considerada de Historia, es necesario la intencionalidad del realizador y su 
equipo para emitir un discurso crítico sobre los tópicos de la Historia.  
De otro modo las anteriores características pueden diluirse en lo general, 
el contexto histórico fiel, quedaría en un mero vehículo dramático, lúdico o 
exótico insuficiente para caracterizar el filme como histórico si se pretende 
describir este cine, más allá de sus aspectos formales. 
 
 
2.3. El cine con intencionalidad histórica 
 
Sin duda, es en esta última consideración donde se sitúan los aspectos 
problemáticos de estas definiciones. Se trata de un aspecto cualitativo que 
debe ser interpretado y que requiere de criterios objetivos para poder 
establecer semejante exigencia. Teniendo en cuenta la ausencia de fidelidad 
histórica en una película como La Diligencia de John Ford, ¿qué película tiene 
inequívocamente una intencionalidad manifiesta de representar la Historia 
como objetivo fundamental, si asumimos que sus características estéticas o 
narrativas no son suficientes para definirla como tal?.   
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La única respuesta coherente que cabe en esta tesitura supone recoger 
aquellos criterios ya expuestos anteriormente, desarrollados por Ferro o 
Rosenstone, respecto a identificar esta intencionalidad de hacer Historia, solo a 
partir de aquellas películas que manifiestamente contienen una voluntad 
expresa de contestar la Historia oficial, o bien, replicar la misma desde la 
aportación de nuevos datos que supongan una comprensión más completa de 
las teorías vigentes, en ese corpus de conocimientos al que llamamos ciencia 
de la Historia. 
Caparrós Lera (2010:60) siguiendo a Ferro, distingue por tanto dos 
enfoques fundamentales para considerar un film como histórico. Aquellos que 
denomina de reconstrucción histórica, frente a los que denomina de 
reconstitución histórica.  
 Los primeros, intentarían reproducir un tiempo pretérito determinado, sin 
una voluntad directa de hacer Historia, pero que, en un momento concreto, 
pueden constituirse en un documento importante para la comprensión del 
tiempo en que se realizaron. Entre estas, el autor cita las obras del movimiento 
neorrealista, Roma ciudad abierta (Roma, città aperta, 1945), Paisano (Paisà, 
1946) de Rossellini, o El limpiabotas (Sciuscià, 1946) y el Ladrón de bicicletas 
(Ladri di biciclette, 1948), del binomio De Sica-Zavattini; el cine de Éric Rohmer, 
Seis cuentos morales, (L‟Amour l‟après-midi,1962-1972); la extensa filmografía 
de Woody Allen, o buena parte de los filmes de la escuela soviética de los años 
veinte, como La huelga (Stachka, Eisenstein, 1924); Las uvas de la ira, de John 
Ford (The grapes of wraht, 1940), e incluso, algunos de los filmes realizados 
durante el franquismo por Bardem y Berlanga. 
Este concepto de reconstrucción histórica, parece aunar, tal y como se 
expresa, tanto a aquellas películas que hablan de su contemporaneidad como  
aquellas otras que están referidas a un pasado anterior a su producción.  
En este sentido, el concepto parece inapropiado para el propósito que 
nos ocupa en tanto que necesita, para que se transformen en “históricas”, de la 
voluntad del crítico o el historiador para definirlas como tal, lo que no las 
diferenciaría de cualquier otra de su tiempo, más allá del personalismo de su 
creador. Es decir, en algunas de ellas no aparecería una intencionalidad clara 
de hacer Historia sobre hechos anteriores a su realización. 
Por el contrario, las películas de reconstitución histórica, vendrían 
definidas por su voluntad directa de “hacer Historia”, evocando un período o 
hecho histórico, representándolo con más o menos fidelidad, aun dentro de la 
visión subjetiva de sus autores, o bien, servir de base para determinar cómo se 
percibía el pretérito anterior a su realización. Entre ellas, Lera (2010) señala 
como ejemplo películas como Cromwell (1970) de Ken Hughes; Winstanley 
(1975) del historiador Kevin Brownlow y Andrew Mollo; Matar a un rey (To kill a 
King, 2003) de Tim Roth, o las películas de Roberto Rossellini, Viva l‟Italia 
(1960); Vanina Vanini (1961) o Senso (1954) y El Gatopardo (1963) de Luchino 
Visconti. 
A estas definiciones basadas en la intencionalidad de los realizadores, 
Ferro (1995), añade una categoría que define como de recreación. En este 
sentido, para este historiador habría un cine Histórico de reconstitución frente a 
un cine de recreación. El cine de reconstitución pretendería representar el 
pasado desprovisto de un análisis crítico sobre el mismo, por lo que sería un 
tipo de cine que posibilitaría, potencialmente, una aportación escasa al 
conocimiento de la Historia y desviaciones importantes respecto a la 
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interpretación histórica o la mera replicabilidad de la Historia oficiosa. Para 
Ferro, sería el cine de recreación el que estaría provisto de un análisis crítico 
de la Historia, partiendo de la subjetividad y creatividad del realizador/a en 
dicha tarea y por tanto, representarían las de mayor potencialidad en aportar 
sentido al discurso histórico. 
A la categorización manejada por Ferro, debería añadírsele aquella 
propuesta por Jean Pierre Comolli (1977:5-14 y 5-16), en su día redactor jefe 
de Cahiers du Cinéma, y que denomina de ficción histórica, a la que describe 
como aquellas producciones que aunque evocan hechos o personajes del 
pasado, carecen de rigor histórico, mostrando una idealización del pasado y 
estando más próximas al relato novelado o al ocio, que a la ciencia histórica. 
Caparrós Lera (2010:60) cita entre estas Un hombre para la eternidad (A man 
for all seasons, 1966) de Fred Zinnemann; Lo que el viento se llevó (Gone with 
the wind, Victor Fleming, 1939); la versión de Los tres mosqueteros (The three 
musketeers, 1948) de George Sydney; las películas de David Lean como 
Lawrence de Arabia (Lawrence of Arabia, 1962) y El puente sobre el río Kwai 
(The bridge on the river Kwai, 1957); Doctor Zhivago (1965), La hija de Ryan 
(Ryan‟s Daughter, 1970) y Pasaje a la India (A passage to India, 1984); o el film 
de Richard Attenborough, Gandhi (1982).  
Respecto a este cine de ficción histórica, Sorlin (Alegre Calero, 2008:48) 
le niega capacidad alguna para explicar la Historia:  
“Creo que es completamente inútil utilizar una película de ficción para 
enseñar historia: por su vocación popular; por su limitación de imaginar usos y 
costumbres del pretérito, por la tendencia del cine a reeditar referencias del 
propio cine adaptándolas al texto de cualquier género. Incluso, aquellas con 
vocación de basarse en documentos de la época que representan, pecan, a la 
postre, de ser una interpretación personal”.  
Sin embargo, añade el hecho de que: “El cine permite utilizar el 
fragmento de una película y transmitir a través de ella, sensaciones o 
información que no es posible transmitir con palabras incluso en films de 
dudosa fiabilidad histórica”.  
Si repasamos detalladamente las reflexiones de los autores citados 
sobre los criterios que determinan la pertenencia o adscripción a una u otra 
categoría de cine Histórico, sean de reconstitución, de recreación o de ficción, 
no podemos más que constatar que, en lo referido a su utilidad para construir o 
dar sentido a la Historia, el argumento central gira en torno al grado de 
fidelidad, de rigor histórico que la película sea capaz de expresar y de su 
capacidad crítica para enriquecer el debate historiográfico. 
Por capacidad crítica entendemos aquella voluntad de mantener una 
tesis coherente sobre el pasado, sea divergente o no con el conocimiento 
historiográfico acumulado.  
Llegados a este punto, es necesario reconocer humildemente las 
dificultades que entraña una definición en la que se constata que dicha 
fidelidad histórica debe ser algo más que una aspiración. O mejor dicho y por 
expresarlo en toda su complejidad, el rigor histórico, sea crítico con la Historia 
“oficial” o complementaria a la misma y la voluntad coherente para sostener 
una tesis sobre el pretérito, parece ser la única respuesta posible para describir 
el llamado cine Histórico que nos interesa (Reconstitución, Recreación) al 
menos, si se estima ineludible una mínima coherencia metodológica, en una 
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investigación que pretende analizar este tipo de cine, sin obviar al mismo 
tiempo, a qué tipo de cinematografía nos estamos refiriendo. 
De este modo, cuando hablamos de un cine que se constituye sobre 
hechos anteriores a su producción, la pretensión de fidelidad histórica de esa 
película junto a su capacidad para mantener tesis sobre el pasado, se 
transforman en las condiciones fundamentales para definirla, dentro de esa 
subcategoría del cine Histórico que nos incumbe, y al hacerlo debemos asumir 
que, por definición, estas películas se constituyen en una herramienta 
fundamental para el conocimiento divergente, critico o formalista de la Historia.  
O bien, como acertadamente resume Zemon Davis (2006:156) “el cine 
Histórico debería reunir al menos tres requisitos para construir y contar el 
pasado: verosimilitud, un mensaje que pueda inducir al espectador a la 
reflexión sobre la Historia y señalar claramente que su película es una tesis 
particular elegida por el realizador-historiador entre muchas otras”.   
Nos situamos de nuevo, en la obligación de retomar los conceptos de 
fidelidad y verosimilitud, aún de modo somero, en tanto que estos conceptos se 
han revelado como nucleares para el desarrollo de esta investigación. 
No pretendo introducirme en los bastos espacios de la filosofía de la 
Ciencia. Las reflexiones sobre si existe una sola realidad objetiva; múltiples 
acercamientos e interpretaciones a la misma, o bien, la realidad se transforma 
y construye en la medida en que es descrita y observada, pertenecen a otros 
ámbitos de investigación ajenos a los intereses que me animan.   
La Historia en sí, no trabaja sobre hechos objetivos, es una construcción 
de sentido, una realidad construida de fuentes dispersas que el historiador 
intentar relacionar buscando, en el mejor de los casos, nexos de causalidad y 
al hacerlo, las fuentes mismas y sus relaciones quedan reinvestidas de 
significaciones de contenido en un proceso dinámico y probabilístico.   
El cine también trabaja sobre realidades subjetivas, en realidad, como 
todo acto humano que se configura en el espacio simbólico que nos es 
consustancial. El ser humano no tiene una Naturaleza objetiva a la que 
preguntar, todo él es Historia, y el cine forma parte de ella. Solo hay un factor 
diferencial entre ambos que reside necesariamente en su compromiso con las 
pretensiones de verdad con las que pretender dotar sus contenidos. La Historia 
lleva dicho compromiso insertado en su propia razón de ser, lo que afirma tiene 
esa pretensión de fidelidad histórica “que debe ser explicada y justificada” 
como mencionaba Ferro. En el cine, sus pretensiones de fidelidad histórica, es 
solo una opción, no un imperativo a priori que, sin embargo, una vez efectuada 
obliga a mantener la coherencia, fidelidad y verosimilitud de sus contenidos, 
compromete su narratividad y clausura su temática.  
En este sentido, cuando el cine no tiene esa pretensión de reconstitución 
o de recreación histórica, debería advertirlo a partir de las convenciones del 
dispositivo cinematográfico, subrayando que no es esa la opción elegida. 
Zemon Davis (2006:156) apoya esta misma tesis, al subrayar que en el cine 
Histórico sería necesario diferenciar lo que es creación personal de la Historia 
propiamente dicha. Lo verdadero debería marcarse en el cine de alguna forma 
a partir de los recursos que proporciona el lenguaje cinematográfico. La 
consecuencia de quien no se atenga a este simple ejercicio de coherencia, 
será posiblemente, y en el mejor de los casos, la realización de una obra 
quizás brillante, pero también banal para la Historia.     
47 
 
Es obvio que la banalidad y la insinceridad también están permitidas en 
el cine, pero sería bueno no confundirlas con otros conceptos como la 
creatividad, al menos, en aquellos casos en los que hay una pretensión de 
fidelidad histórica junto a una insuficiencia para articular un relato veraz. 
Zecchetto (2002:198) nos advierte que la verosimilitud es en realidad una 
generalización o universalización, a partir de hechos que se repiten 
constantemente y bajo formas similares.  
La verosimilitud no es suficiente para describir un cine como histórico, a 
los efectos que nos ocupan. La verosimilitud no es más que una nueva 
convención que, en ocasiones, oculta la ausencia de fidelidad histórica del 
relato. Es necesaria una conjunción que implique un compromiso entre 
fidelidad y verosimilitud para que una película sea veraz, sincera, crítica y por 
tanto, útil para la Historia como ciencia.  
Es decir, para que podamos hablar de un cine Histórico, en el contexto 
de los objetivos de esta investigación, esto es, un cine referido a la 
construcción de la Historia como ciencia, asumimos como premisas, la 
existencia de una subcategoría del mismo que cuenta con la intencionalidad de 
realizar un cine de reconstitución (Caparrós Lera, 2010:60) denominado por 
Ferro, de recreación crítica, que tiene como objetivo la representación de un 
pasado anterior al dispositivo cinematográfico y donde esta es abordada con 
pretensiones de vincular fidelidad histórica y verosimilitud. Lo que significa que, 
tanto las “invenciones” cinematográficas, como la subjetividad de sus creadores 
se encuentran comprometidas con la construcción de un discurso de sentido 
científico, un conjunto de argumentos con pretensión de verdad, sobre los 
hechos históricos que representan (Romero Escribá, 2010:59).   
En este contexto, la aseveración de Áurea Ortiz, en el artículo ya citado, 
subrayando que “la película no construye el relato histñrico”, debe ser matizada 
desde mi punto de vista, en tanto que, si después del análisis crítico pertinente  
sobre un film, se constata la existencia de una voluntad de construir el discurso 
histórico, con fidelidad y verosimilitud, es posible admitir, como afirma Caparrós 
Lera (2010:62) que en estos casos concretos “el realizador cinematográfico sea 
un historiador”. 
Aseveraciones tan absolutas, negando o afirmando la capacidad del cine 
para hacer Historia del pasado anterior a la aparición del cine, solo pueden ser 
entendidas desde dos suposiciones básicas. Bien, como inequívocos 
elementos que muestran con toda crudeza la dificultad de describir la 
contribución del cine a la Historia, y el estado todavía insuficiente de las 
reflexiones actuales al respecto, o bien, como indicadores que ilustran la 
necesidad de manejar estos posicionamientos desprovistos de su supuesta 
atribución de sentido absoluto o dogmático.  
En resumen, desde esta última posición, debemos concluir que el cine 
contenido en ese género híbrido denominado “histórico”, en general, no tiene la 
obligación de ser fiel a la Historia. Pero debemos subrayar de manera 
contundente que nada impide que determinados realizadores deseen crear 
libremente películas cuyo rigor histórico permita tratar los tópicos de la Historia 
desde un punto de vista continuista o crítico. Al hacer esto, pueden generar un 
espacio que se sitúa entre la objetividad histórica y lo imaginario, posibilitando 
la construcción de un discurso coherente y enriquecedor sobre la Historia, 
superador del mero relato, el mito, el cuento y la alegoría, de modo que el arte 
puede ser utilizado para construir ciencia. 
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Por tanto, la presente investigación se centrará sobre aquellos 
realizadores con una manifiesta intencionalidad de construir un sentido 
histórico desde sus películas, utilizando la fidelidad histórica, la visión crítica o 
divergente y el lenguaje cinematográfico, para expresar su especial visión 
sobre hechos del pasado.    
En este espacio, consecuente con los problemas planteados en torno al 
estado de la cuestión y por tanto, legítimo y necesario como campo de 
investigación, parece ineludible, aún a efectos de contraste, introducir  aquellas 
películas históricas, con pretensión de rigor histórico, pero que están basadas 
en todo tipo de fuentes, incluidas las fuentes literarias y que según Sorlin, como 
ya hemos mencionado más arriba, “son capaces de transmitir sensaciones o 
información que no es posible transmitir con palabras, incluso en films de 
dudosa fiabilidad histñrica”, o la propia Áurea Ortiz (2010:62), cuando afirma 
que “El cine puede ayudar a poner en valor aspectos del pasado desconocidos 
hasta ese momento”.  
Esta condición está justificada en tanto que, conscientes de encontrarnos 
ante formas cinematográficas que adoptan la voluntad de construir un discurso 
Histórico riguroso sobre el relato que representan, acuden a fuentes tanto 
históricas como literarias para poner en escena el pasado. 
Como vemos, resulta una exigencia metodológica necesaria en cualquier 
análisis de una película histórica, describir aquellos elementos de contraste que 
permitan determinar las heterogéneas diferencias entre las películas que 
pueden ser representativas de este llamado cine de recreación histórica, 
identificar los elementos distintivos que enuncien dónde se inicia la ficción y 
dónde acaba el relato histórico, qué consecuencias existen cuando hay una 
mayor contribución del contenido dramático que del contenido histórico 
enunciado y cuál es la interrelación del uso de las convenciones de género, o 
dicho de otro modo, de la retórica de la imagen sobre una película con 
pretensiones de discurso histórico.  
El espacio que hemos enmarcado entre lo imaginario y la fidelidad 
histórica, entre el relato dramático, mítico o moral del realizador-narrador y el 
discurso histórico como conjunto de argumentos con pretensión de veracidad 
(ejercido desde ese rol aludido más arriba del “realizador-historiador”) apenas 
es descrito en sus líneas generales por Ferro o Rosenstone, los cuales 
solamente se refieren a un grado de compromiso crítico, compatible con la 
fidelidad histórica. 
 
Narrador/a-Historiador/a, difícil binomio que como hemos visto anteriormente, 
entrañan saberes diferentes. El Narrador, guardián de la tradición histórica de 
la tribu, del grupo humano que aprende su identidad en las resonancias de una 
voz que transmite saber intemporal, aparentemente desprovista de poder y que 
configura la Historia desde lo mítico o ficcional, o bien el Historiador, 
constructor de argumentos con pretensión de verdad, agente social que basa 
su saber en la presunción de que es posible definir una realidad precisada 
mediante la crítica de una minoría experta, y sin embargo, queda todavía por 
definir, si desde posiciones aparentemente tan irreconciliables, es posible lo 
esencial. En resumen, si ambos saberes, cada uno desde sus posiciones, son 
capaces de contribuir al conocimiento de la Historia.  
El cine nos ofrece la oportunidad de indagar esta posibilidad, de explorar 
sobre la potencialidad de la misma en esta investigación, antes de sucumbir a 
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la tentación de afirmar o negar a priori, la posibilidad o imposibilidad de 
semejante propuesta. 
 
2.4. Historia, memoria y cine 
 
Antes de pasar a detallar los objetivos y metodología de esta 
investigación, debemos precisar la aseveración que he realizado respecto  de 
que el único cine capaz de construir discurso histórico es aquel que posee 
pretensiones de fidelidad histórica, verosimilitud y veracidad, entendida esta 
última como la coherencia entre las dos primeras. Sin embargo, esta afirmación 
es incompatible con aquellas otras anotaciones que he citado más arriba sobre 
la contribución del cine a la Historia en aquellas películas de dudosa fidelidad 
histórica. Lo que nos lleva a preguntarnos, si es posible que ese cine de 
Historia que no propone o no cumple con estos elementos mencionados, 
contribuye a la Historia de alguna manera. 
Contestar a esta cuestión afirmativamente, implica asumir la posibilidad 
de que la Historia sea definida desde diferentes discursos de sentido. Ya se ha 
mencionado anteriormente, que la Historia “instituida” compite con otros 
saberes para definir la realidad cultural, que es vivenciada por los sujetos como 
el devenir de su pasado colectivo. El acervo de este conocimiento sobre el 
pasado ha recibido diferentes conceptualizaciones, pero la de mayor 
importancia ha sido sin duda, aquella vinculada a la definición de una 
determinada “memoria colectiva”.   
Alma colectiva (Gustave Le Bon; Lévy-Bruhl), comunidad interespiritual 
(Gabriel Tarde), mentalidad colectiva (Georges Lefebvre), representaciones o 
conciencias colectivas (Émile Durkheim), inconsciente colectivo (C. G. Jung) o 
espíritu de la época, todas ellas hacen referencia a un acervo cultural 
compartido, es decir, están orientadas a definir conjuntos de recuerdos que 
determinan que, una colectividad dada se identifique en un pasado común, 
tratando de definir el conjunto de creencias y sentimientos comunes de la 
mayoría de los miembros de una sociedad. Estas representaciones colectivas, 
en parte, provienen del pasado y la tradición, pero también se encuentran 
vinculadas a las prácticas colectivas de construcción de discursos sociales y de 
expresión de sentido como es el cine. 
El concepto de “memoria colectiva” auna términos antagónicos en sí 
mismos, ya que memoria hace referencia a la función cognitiva del recuerdo de 
un determinado organismo vivo, mientras que “colectiva”, extiende el concepto 
de memoria a un determinado cuerpo social formado por multitud de individuos, 
al que se le supone vivencias compartidas con el mismo grado de significación 
y mecanismos unitarios de recuperación de la experiencia. Además, a este 
antagonismo conceptual se le añade otro que, quizás sea incluso más 
problemático que el primero. Y es que el sujeto individual tiene una cadena de 
recuerdos estructurados de manera idiosincrásica pero coherente, que le 
permite actualizar el pasado y traerlo al presente con el fin de salvaguardar la 
integridad de un yo individual. Asimilar esta función individual a todo el cuerpo 
social implicaría aceptar un supuesto teórico básico consistente en que solo 
puede haber una memoria colectiva, un espíritu de la época, pretensión 
bastante endeble si se quiere mantener en un contexto social democrático, 
donde abundan los diferentes grupos propositivos, cada uno de ellos 
propugnando discursos de sentido que cohesionen sus respectivos grupos y 
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por tanto, en conflicto con la memoria grupal producida por otros grupos con 
intereses no concordantes o contrapuestos (Francisco José Mestre, 2002:62). 
Por añadidura, aunque el concepto viene referido al acervo cultural 
global de una sociedad dada, se encuentra vinculado desde sus inicios hasta la 
actualidad, a la cultura popular, entendida esta, como un tipo de pensamiento 
devaluado, como cultura de masas. De hecho, las primeras investigaciones 
sobre los efectos de los procesos de comunicación en los grupos sociales de 
las sociedades democráticas se remontan a 1896, con los estudios de Le Bon, 
que identifica a la masa con una estructura en la que predominan los instintos 
primarios frente a los valores sociales, la desindividualización o disolución de la 
identidad personal, el contagio como modo de propagación informacional 
dentro de la masa de actitudes y emociones colectivas, y por último, la 
sugestionabilidad de los sujetos, en tanto que participantes en una masa 
colectiva con las características irracionales descritas (Mestre, 2002:38). 
William McDougall en 1921 (en Mestre, 2002:80) y en la misma línea que 
Le Bon, caracterizará a las incipientes manifestaciones culturales colectivas de 
los grupos sociales, como portadoras de “un pensamiento que se desarrolla en 
un plano inferior al de los individuos que lo forman”.  
En cierto sentido, el grupo opera en el sujeto como degradación de su 
individualidad. Las características de la masa para este investigador, se 
centran en una similitud de intereses y emociones entre los miembros de la 
misma y la existencia de un cierto grado de homogeneidad mental entre sus 
individuos Por tanto, debemos asumir que el concepto de memoria colectiva es 
claramente insuficiente para describir el conocimiento global que una 
determinada colectividad posee sobre su pasado. Del mismo modo, asumamos 
que de existir algo parecido, estaríamos antes una multitud de heterogéneas 
memorias colectivas, dentro de cuyo sistema podríamos encontrar algunas de 
carácter hegemónico, otras simplemente predominantes, y algunas de ellas 
claramente minoritarias. En este contexto, hablar de su carácter colectivo, 
social o simplemente grupal, requeriría de exigencias conceptuales de mayor 
rigor. El uso que hacemos de este término, por tanto, debe entenderse desde el 
valor que diferentes investigadores le han otorgado, más que por la naturaleza 
clarificadora del concepto en sí. 
Esta memoria colectiva es definida por Pierre Nora (1984) como el 
conjunto de recuerdos conscientes o no, de experiencias vividas y/o mitificadas 
por una colectividad de cuya identidad forma parte integrante el sentido del 
pasado. Se trata de una primera definición que supone una funcionalidad social 
en dar sentido a un pasado del que se extrae una determinada identidad, a 
partir de un conjunto compartido de recuerdos y experiencias, reales o no.   
Nora, es consciente de que tal enunciación implica definir también lo que 
es Historia y lo hace caracterizando a esta como la reconstrucción problemática 
e incompleta del pasado, que requiere del discurso crítico y el análisis. Por lo 
que afirma, que la Historia se diferenciaría de la Memoria en que esta última, 
se nutriría de imágenes, recuerdos, transferencias y proyecciones de lo mágico 
y lo afectivo, naciendo de la necesidad de cohesión de grupos heterogéneos y 
de intereses dispares.  
Por tanto, habría diferentes formas de dar sentido al pasado. Una de 
ellas sería la Historia, vinculada a una metodología basada en el discurso 
crítico y el análisis sistemático, y junto a ella, la Memoria, ligada a la producción 
de imágenes sociales, lo mítico y lo afectivo. La función básica de la Historia 
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sería dar sentido al pasado desde la fidelidad, aun de manera incompleta y 
problemática. Mientras que la función esencial de la Memoria colectiva 
supondría dotar de cohesión e identidad a grupos sociales heterogéneos 
(Mestre, 2002:40).        
En esta misma línea, Maurice Halbwachs (1994:169) afirma que la 
memoria colectiva, a diferencia de la Historia, no busca los hechos ni el rigor, 
sino los ritos, los sentimientos y los lugares comunes construidos a partir de las 
necesidades contemporáneas. Estaría compuesta de pensamiento grupal y 
tradición, por lo que puede haber muchas, pero Historia solo habría una.   
Esta misma idea es expresada por Yosef Hayim Yerushalmi (1982:133), 
al subrayar que la memoria colectiva es selectiva, mientras que la Historia 
pretende que nada le sea ajeno, y aclara que la Historia procura proyectarse 
hacia fuera, para todos, mientras que la Memoria se proyectaría hacia dentro 
del cuerpo social para y dentro de grupos de significado. 
 
Francisco Erice Sebares (2009) enumera las características más 
sobresalientes de la Memoria:  
 Es la narración de una comunidad sobre su pasado, basada en lo que el 
grupo define como esencial para su supervivencia y cohesión. 
 Supone una mezcla de recuerdos colectivos de carácter heterogéneo de 
donde bebe la memoria individual. 
 Incluye normas y valoraciones sobre lo que debe ser rememorado. 
 La reconstrucción del pasado se realiza a través de los intereses del 
presente. 
 Hay muchas memorias colectivas, según los intereses de grupos 
significativos. 
 Su función social es cohesionadora e identitaria. 
 Están vinculadas a las diferentes ideologías de una sociedad. 
 
La Memoria “colectiva” vendría a ser un conjunto de recuerdos 
compartidos de carácter heterogéneo, es decir, no siempre compatibles entre 
sí. No existiría una voluntad de sistematización que les diera algún tipo de 
congruencia, más allá de explicar el pasado según el orden simbólico emanado 
de grupos sociales de creación de sentido. Historia y Mito formarían parte de 
las fuentes de dicha memoria, y también lo haría, como afirma Erice Sebares, 
su compañero inseparable, “el olvido”, de todo aquello que no se quiere 
recordar, y es en ese sentido, donde Ferro (1995) identifica el cine como 
constructor de memoria colectiva, dando testimonio de lo cotidiano, de los 
discursos de los vencidos y las minorías, construyendo un conocimiento que 
para Ferro, supone un contrapunto de la Historia.     
Y esto es así, puesto que toda invocación a la memoria se ancla en la 
inherente construcción de sentido del pasado. La memoria se invoca por los 
vencedores, por los vencidos, por los Estados, para difundir sus valores y 
legitimarse impulsando una visión determinada de la sociedad. Supone por 
tanto, grandes recuerdos del pasado que dominan el presente, transformando 
los hechos del pretérito, como el Holocausto, en un topos universal 
ejemplificante de otros genocidios, o como referente final con el que comparar 
y entender los genocidios del presente, generando referencias simbólicas que 
dotan de sentido a la contemporaneidad.  
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La memoria colectiva genera estructuras de sentido, a la vez que se 
nutre de usos sociales interiorizados, proporcionando un orden simbólico 
naturalizado al que el cine ofrece el soporte icónico y narrativo propio de la 
sociedad mediática actual. 
La Memoria social puede suponer en sí misma, un objeto de estudio para 
la Historia, pero también se constituye en fuente de la Historia, en tanto que la 
Memoria se nutre de ella y esta a su vez, se alimenta de testimonios y 
recuerdos que provienen de dicha memoria social (Elizabeth Jelin, 1995:101). 
Por esta razón, la Historia y la Memoria colectiva no suponen 
compartimentos estancos, sino que por el contrario, forman parte, con 
diferentes contenidos y objetivos, de esas interacciones con capacidad para la 
construcción de discursos sobre el pasado.  
 En consecuencia, estamos ante una sociedad compleja que se resiste a 
ser descrita desde el viejo axioma que enfrenta la cultura elevada frente a 
cultura popular, cultura verdadera frente a cultura devaluada. Estamos más 
bien delante de unos productos culturales que se insertan unos en otros, 
adoptando estructuras de sentido totalmente novedosas y específicas de 
nuestro tiempo.  
Como afirma Terry Eagleton (1997:118) nos encontramos ante una 
sociedad a la que se le ha etiquetado como posmoderna por su escepticismo 
ante la razón y su desconfianza ante cualquier concepto que aluda a una 
verdad universal o al progreso y por su amor hacia el valor de la diferencia y la 
subjetividad.   
De hecho y en referencia directa al tema que nos ocupa, H. Wite (en 
Erice Sebares, 2009), menciona que nos encontramos ante una 
Posmodernidad que equipara los relatos, sean históricos o de ficción, que 
considera la historia como género lingüístico o literario, y que reivindica por 
igual, tanto la memoria como la imaginación histórica, sustituyendo así la 
historia de las estructuras por el de las experiencias y percepciones subjetivas. 
A esta forma de pensamiento social contribuye sin duda el cine, bien 
como menciona Ferro (1995) como constructor de memoria colectiva de 
manera crítica, o como afirma Rosenstone (2008:12), proporcionando la 
principal fuente de conocimiento histórico para la mayoría de la población, pero 
también como afirma Sánchez-Biosca (2006:145), asentando y cristalizando 
ciertos aspectos de la memoria colectiva, seleccionando las imágenes y 
convirtiendo algunas de ellas en valores e ideas socialmente preponderantes y 
lo hace, no solo a partir de la veracidad histórica sino también, construyendo 
los contenidos de esa memoria a través de la ficción.  
La importancia del cine dentro del sistema de los mass media es 
innegable (Sorlin, 2008:19-32) tanto en su capacidad para generar 
representación social, como para hacerlo a partir de una interacción e 
influencia mutua constante entre los diferentes Medios y es a esto a lo que se 
refiere Nora (1974) cuando afirma que “a los Mass media empieza a 
corresponderles el monopolio de la Historia. A partir de ahora les pertenece”.   
El cine contribuye a lo que Joël Candau (2006) define como la 
densificación de una memoria icónica en la que cuanto más progresa, más 
difícil se vuelve el desarrollo de una memoria semántica, haciendo referencia a 
las dificultades crecientes entre la historiografía clásica y la nuevas formas de 
entender e investigar la Historia a las que ya hemos aludido, en cuya 
articulación forma parte esencial el cine.    
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Wolf Kansteiner (2014:182) añade que las memorias colectivas son 
como collages multimedia, mezcla de imágenes, discursos y acontecimientos, 
que rivalizan con la Historia en la construcción de sentido y al hacerlo, desde 
esa mezcla de lo real y lo imaginario, contribuyen a poner en tela de juicio y a 
debilitar, no solo metodologías científicas, sino la propia noción de hecho y de 
evidencia histórica, de forma que resulta inevitable, como afirma Bruno Latour 
(1992), que cuanto más débil sea la evidencia, más fuerte se torne la narración. 
 Es en este sentido, cómo deben entenderse afirmaciones como la de 
Gabriele M. Espiegel (Erice Sebares, 2009), al subrayar que el pensamiento de 
la Posmodernidad es un discurso que acaba por reemplazar a la Historia.  
En los Media y en el cine en particular, parecen denotar una posición 
preponderante en ese pensamiento postmoderno llamado a reemplazar la 
Historia. Reemplazar a la Historia por su representación social en ese 
pensamiento de sentido común, o más bien modificarla, de modo que en lo que 
respecta a las películas que no parecen presentar fidelidad histórica, aquellas 
que no mantienen tesis alguna que permita ser asumidas por la Historiografía, 
por su ausencia de planteamiento crítico o pertinencia, o aquellas otras que 
pretenden producir y difundir verdades trascendentes sobre la Historia, a partir 
de la ausencia de compromiso con los hechos históricos, se encuentran en el 
mejor de los casos, abocadas a contribuir a la Historia a través de generar 
representaciones sociales de la misma, memorias colectivas y heterogéneas 
que alimentan tópicos, “collages” de ideas y actitudes que forman unas 
referencias sobre el pasado, inserto en un pensamiento social de sentido 
común, que a la postre fundamenta sentimientos de pertenencia e identidad.   
Una visión más crítica de este cine Histórico que alimenta este 
pensamiento de sentido común de origen mediático, la encontramos en 
Sánchez-Biosca (2006:78), el cual  la describe como una verdadera abolición 
de la Historia, una pseudo escritura de la misma que acaba imponiendo los 
contenidos de la memoria colectiva más allá de cualquier mirada coherente 
sobre el pasado y que se apoya en un estilo nostálgico, melodramático, casi 
siempre y aparentemente despolitizado,“avaladas por periodistas reconvertidos 
en historiadores o por historiadores que han juzgado útil su entrega a la 
frivolidad de un mercado amplio, banal y ahistñrico”. 
 Este autor nos recuerda que, hace ya mucho tiempo que los media 
abandonaron la modestia de ilustrar discursos históricos, y que en la 
actualidad, su visión contradice en muchos casos la producción de un 
verdadero discurso histórico.    
Sin embargo, si bien es cierto que el arte tiene también una función 
catártica y de reelaboración de gravísimos sucesos históricos como forma de 
darles algún sentido para poder vivir con ellos, si es que el arte tiene alguna 
función, Sánchez-Biosca (2006:90) parafraseando a Adorno en su estudio 
sobre el cine, el franquismo y la Shoah, nos recuerda que “escribir un poema 
después de Auschwitz es bárbaro”. Es decir, no toda poesía entraña un valor 
trascendente por encima del discurso histórico, sino que el cine Histórico 
debería mantener ante la Historia la actitud sobria del testigo, sin que los 
artificios de la narración nos lleven al “desolador lenguaje de la víctima, o al 
iracundo lenguaje del vengador”. Y subraya que, si existe estilo o drama, este 
no debería primar sobre el hecho de “decir” de manera veraz. La veracidad 
debería ser el primer imperativo inherente en las representaciones que sirven a 
la construcción de sentido respecto a los hechos históricos del pasado, frente a 
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la creación de representaciones porque, a la postre, suponen un esfuerzo por 
arrancar los hechos de la experiencia histórica y entregarlos al universo de los 
mitos y las narraciones que articulan y cohesionan las relaciones sociales.  
Natalie Zemon Davis (2006:156) abundando en este aspecto que articula 
la representación y la Historia, subraya la diferencia entre ambas al afirmar que 
“El poeta puede permanecer cercano a sus fuentes históricas y si así lo desea, 
dejarlas libremente. Con los poemas aprendemos mucho, nos permiten ampliar 
nuestras perspectivas humanas e históricas. Pero el poeta no tiene la 
responsabilidad de indicar en cada momento el estatus de verdad de lo que 
dice, mientras que el historiador se ve obligado a indicarlo con marcas y 
calificaciones, como „quizá…‟ „es cierto que…‟ „habría podido ser…‟ „las fuentes 
indican claramente que…‟, todas ellas condiciones de mi oficio que acepto 
como una compañía familiar que me nutre”. 
 Como si se tratara de marcar los límites a la restauración de un bien 
arquitectónico o pictórico del Patrimonio Cultural de la Humanidad, para su 
protección y conservación, la historiadora Zemon Davis (2006:33) va un paso 
más allá en su intento de proteger la Historia y señala que, ”hay que encontrar 
las formas dramáticas y estéticas más interesantes para sugerir al espectador 
lo que has creado, lo que restituyes cuando representas el desarrollo de los 
hechos históricos, indicar con pequeños signos lo que has inventado, creo que 
esto es fundamental para la realización de películas históricas”. 
En mi opinión, incluso estas representaciones cinematográficas sin 
compromiso histórico real, no son un pensamiento histórico devaluado, sino 
más bien un conocimiento de otra índole, un saber social que puede enriquecer 
o empobrecer la Historia, según el contenido de sus propuestas y el contexto 
social que las recibe, y que en todo caso, posibilitan que el cine influencie la 
Historia a través de la acumulación de imágenes, del aprendizaje de las 
audiencias o bien, por las convenciones del relato fílmico (Sorlin, 2008:19-32). 
En resumen, podríamos concluir que toda película que no construya la 
Historia, construirá inevitablemente una representación social de la misma.  
 A la postre, como menciona Enzo Traverso (200:67) la Memoria se haya 
inscrita en el espacio público alimentada de los paradigmas científicos de 
representación del pasado, es decir, la Memoria o conjunto de 
representaciones sociales del pasado, se encuentra alimentada no solo por el  
habitus y los media, sino también, por los paradigmas científicos históricos 
vigentes, creando, como ya hemos mencionado, un conocimiento 
representacional nuevo y totalmente propio de nuestras sociedades.  
Además, estas representaciones sociales, lejos de ser inocentes, 
formarían parte de los sistemas ideológicos dominantes. En este sentido, 
Michael Billing (1990:60) afirma que las Memorias formarían parte de los 
sistemas ideológicos y de reproducción de las relaciones de poder, se trataría 
de discursos ideológicos que tienen su influencia a través de su expresión en 
los diferentes relatos de sentido común.  
De este modo, las películas insertas en este periodo, etiquetado como 
postmoderno,  cumplirían una función ideológica fundamental que sería la de 
constituirse como un recipiente o contenedor, donde pudieran alojarse los 
discursos más heterogéneos, las lecturas más dispares, que por virtud del 
lenguaje cinematográfico, permitiera, a través de la narración, construir un 
discurso de sentido, a cada uno según sus conocimientos, su subjetividad, a 
cada cual según sus intereses y necesidades.   
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La articulación de multitud de diferentes discursos o niveles de los 
mismos, incluso contrapuestos, en un mismo film, requeriría la 
descontextualización del marco simbólico del cual provendrían 
primigeniamente; la ocultación de determinados aspectos argumentales, la 
vulneración de todo código fuerte de referencia, como las convenciones de 
género; la fragmentación del tiempo cinematográfico y la huida de cualquier 
marco orientado a las referencias históricas.   
Estas imágenes se transforman en contexto cultural, pensamiento, 
actitudes u opiniones de referencia en algunos casos y con ello, en las 
relaciones sociales que instituyen nuestro ambiente cotidiano. A partir de estos 
sucesos, asumimos la lectura de nuevas imágenes y les asignamos un sentido, 
en tanto que la imagen, aunque sea representación o acto sémico, solo puede 
funcionar mediante un código establecido gracias a las relaciones sociales 
(Guy Gauthier, 1986.65-282). 
Las características de este pensamiento de sentido común que, hasta 
aquí parecen dispersas, y que se concretan en que son producto de medios 
como el cine y la televisión, que reflejan las ideologías y emergen de las 
tradiciones, paradigmas científicos y creencias religiosas, en realidad, hace ya 
más de cincuenta años que han sido sistematizadas en una teoría coherente y 
de fuerte presencia en el área de las ciencias sociales, a partir de las 
investigaciones del psicólogo social francés de origen rumano, Sergei 
Moscovici, sobre el pensamiento colectivo, en su tesis doctoral titulada El 
Psicoanálisis, su imagen y su público de 1961. 
En su investigación, Moscovici buscaba entender “el impacto de la 
ciencia sobre la cultura común, comprender cómo la ciencia cambia las 
mentalidades y comportamientos de la gente y cómo se convierte en un 
sistema de creencias” (en Tania Rodríguez et al, 2007:220). El resultado de su 
investigación es un nuevo paradigma que pertenece al ámbito de la psicología 
social que estudia las relaciones entre ciencia y sentido común y donde el 
concepto de representación social juega un papel esencial.  
Esta noción de representación social es difícil de captar porque se sitúa 
en la encrucijada de una serie de conceptos sociológicos y psicológicos, pero 
tiene un papel fundamental en la construcción social de la realidad2, partiendo 
de la idea de que los seres humanos nos apropiamos de los conocimientos e 
informaciones que circulan en la sociedad y construimos un pensamiento social 
en el permanente dialogar de la vida cotidiana, un conocimiento popular o del 
sentido común que contribuye a crear la realidad social contemporánea. 
Las "Representaciones Sociales" de Sergei Moscovici, es uno de los 
modelos teóricos relativamente recientes en psicología social, que, 
desafortunadamente, no está suficientemente extendido. Por lo que es una 
teoría casi desconocida y muy poco empleada, en la mayoría de las veces 
                                                 
2
 Epistemológicamente, esta teoría se inscribe dentro de la tradición que enfatiza la interacción 
entre sujeto y objeto de conocimiento. La relación de influencia recíproca y sus mecanismos de 
construcción de la realidad son los rasgos legítimos para su análisis. Por esta razón, la teoría 
de las representaciones sociales de Sergei Moscovici está emparentada con la sociología 
fenomenológica del conocimiento, con el interaccionismo simbólico y la teoría crítica de 
Habermas, con la etnometodología, la historia de las mentalidades, con los métodos de análisis 
interpretativos del discurso social (Martín Mora-Martínez, 2002:24). Los antecedentes teóricos 
que estructuran el modelo de las representaciones sociales, son la Etnopsicología de Wundt; el 




deformada o tenida como la única opción vanguardista, lo cual dista mucho de 
ser cierto. Sin embargo, se trata de una teoría que diseña un planteamiento 
metodológico interesante y renovador dentro del análisis del sentido común y 
de lo cotidiano, ofreciendo  una explicación útil en el estudio de la construcción 
social de la realidad (Mora-Martínez, 2002:1). 
Se trata además, de la única teoría psicosocial que menciona a los mass 
media, entre los que se encuentra el propio cine como elemento nuclear del 
pensamiento social actual. Ya que, como hemos visto, desde sus inicios el 
cine, por su poder representacional y difusor, siempre ha generado y difundido 
representaciones sociales.  
A partir de los años ochenta se detecta un cambio sustancial en la 
abundancia de citas decontextualizadas que en principio fueron  identificadas 
por diversos teóricos del cine con la noción de intertextualidad crítica o poética3, 
pero que en definitiva evidencian la existencia de las representaciones sociales 
en el texto cinematográfico.   
Esta deriva teórica, evidencia la ausencia de la teoría psicosocial de 
Moscovici entre los estudiosos del campo cinematográfico, llamando 
poderosamente nuestra atención y justificando sobradamente por esta omisión, 
la necesidad de explorar la posible articulación social del lenguaje 
cinematográfico con esta teoría de la construcción de sentido común y de la 
realidad social, al menos a nivel exploratorio inicialmente y sin pretensiones 
sociológicas, las cuales no son el objeto esencial de esta investigación. 
Por todo ello, creo necesaria una breve pero clarificadora exposición de 
este modelo teórico al objeto de arrojar luz sobre la forma en que se construye 
la realidad en nuestras modernas sociedades y poder valorar cómo el cine de 
finales del siglo XX traduce la Historia, en un periodo en el que el dispositivo 
cinematográfico forma parte de nuestra estructura psicosocial, algo que nunca 
antes se había dado, como consecuencia directa de la interacción con los 
medios de comunicación de masas de este periodo.  
No obstante, no vamos a ofrecer aquí el método ni el proceso completo 
de su funcionamiento4, pero sí intentaremos apuntar algunas consideraciones 
para valorar la trascendencia de esta teoría en el estudio del cine, que permita 
abrir otra vía más para futuros estudios del fenómeno cinematográfico. 
Las representaciones sociales son una característica de nuestra 
sociedad contemporánea, que aparecen en las sociedades modernas en donde 
el conocimiento está continuamente dinamizado por las informaciones que 
circulan vastamente gracias a los media, su vigencia relativamente breve y la 
consecuente improbabilidad de estructurar tantas ideas en un esquema teórico 
permanente, en un momento de nuestra Historia caracterizado por el 
                                                 
3
 El término intertextualidad utilizado por tantos autores, acuñado por Todorov y por Julia 
Kristeva, utilizaba como base la teoría de la literatura de Mijail Bajtin, para plantear, cómo todo 
texto se construye como un mosaico de citas. Sin embargo, Kristeva, renunció a este concepto 
a partir de posteriores revisiones. Basándose en el psicoanálisis, esta filósofa renunció al 
término intertextualidad en favor de “transposición”, entre otros motivos teóricos, porque 
pensaba que la intertextualidad había quedado asimilada a lo que consideraba “el sentido 
banal de estudio de las fuentes” (Concepción Carmen Cascoja Virino, 2006:14), demostrando 
la insuficiencia de este concepto, para explicar los elementos psicológicos implicados en dicho 
fenómeno. 
4
 Existen numerosos psicólogos sociales que se ocupan en la actualidad de investigar y 
desarrollar la teoría de las RR SS de Moscovici, Jodelet, Palmonari, Bueno Abad, Mestre Luján. 
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relativismo de los discursos, la desaparición de las ideologías fuertes o 
dominantes y el descrédito de la idea de progreso. 
Se presentan en varias formas con mayor o menor grado de 
complejidad, y condensan un conjunto de significados; sistemas de referencia 
interpretativa que dan sentido a lo inesperado. Categorías para clasificar 
circunstancias, fenómenos, individuos; teorías naturales que explican la 
realidad cotidiana. Un conocimiento de sentido común o bien pensamiento 
natural (por oposición al pensamiento científico), que se construye a partir de 
experiencias, informaciones, conocimientos y modelos de pensamiento 
recibidos y trasmitidos a través de la tradición, la educación y la comunicación 
social en un conocimiento socialmente elaborado y compartido. 
Durante todo el siglo XX, la idea de progreso fue mantenida con 
vehemencia por multitud de pensadores y filósofos. Los individuos confiaban en 
la capacidad de la ciencia y la tecnología para desarrollar todas las 
potencialidades del ser humano y aunque las críticas a ese mundo feliz y 
tecnológico, que auguraba el capitalismo industrial, son cada vez más 
acervadas y fundamentadas, la verdad es que el sujeto del siglo XXI se 
encuentra sumido en un intercambio de conceptos técnicos que no comprende 
o de los que posee un conocimiento fragmentario. Políticos, técnicos, filósofos, 
artistas, historiadores y periodistas pugnan por explicar ese mundo de 
acontecimientos presentes o pretéritos, de chips, átomos, priones y genes sin 
conseguirlo del todo, o dicho de otro modo, cada uno lo hace según sus 
conocimientos, cada uno según su lenguaje.   
Inmersos en ese magma de informaciones especializadas, los individuos 
se esfuerzan en la comprensión del mundo en que viven, e intuyen la 
necesidad de aprehender esos nuevos conceptos a fin de calibrar, tomar 
postura o sencillamente, lograr una adecuada interacción social con sus grupos 
de referencia. 
Durante todo este proceso, los conceptos científicos popularizados y 
reconstruidos a partir de medios como el cine, adquieren otro significado, son 
reelaborados en cada conversación, en cada película. El universo del discurso 
social se vuelve fragmentario y los sujetos acuden a las fuentes de referencia, 
a fin de adquirir una orientación sobre sus propias reflexiones y opiniones, o 
confirmar sus creencias o conductas (Mestre, 2002:58). El cine proporciona 
esas referencias, esa gama de posibilidades, con la que puedes contar o 
reservar tu adhesión, quizás en la medida en que otros se sientan identificados 
o no con dichas referencias.  
Los nuevos conocimientos son asimilados a las estructuras de 
conocimientos ya existentes, que cada uno de nosotros ha sido capaz de 
generar a lo largo de nuestra biografía y al hacerlo, el conocimiento indirecto de 
un hecho histórico, inaprensible a nuestra experiencia directa, se transforma en 
certeza, en corpus de conocimiento subjetivo que crece, desaparece o se 
trasmuta a partir de nuevas películas, nuevas informaciones, nuevas 
experiencias, nuevos descubrimientos.   
Esta dinámica no es extraña al mundo del cine. Él mismo, como 
fenómeno social ya nació de la confluencia entre las tradiciones y espectáculos 
populares, la influencia de la ciencia y la integración de elementos provenientes 
de otras formas de representación como la pintura, novela o el teatro 
(Carmona, 2005:184), generando con ello un nuevo espacio de integración y 
reelaboración de conocimientos. 
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En definitiva, se da una generalización de discursos débiles que nacen 
de la misma sociedad y que son a su vez filtrados por los media,  los cuales 
consiguen unos efectos de amplificación o desaparición de temas de interés, 
que configura un pensamiento relativista generalizado desconocido hasta la 
fecha. La elaboración resultante de todos estos procesos sociales por los que 
el sujeto se apropia, explica e integra la información social ambigua en su 
propio marco cognitivo para devolverlo a la interacción grupal, se denominan: 
representaciones sociales (Mestre, 2002:60).  
Moscovici, descubrió que a diferencia de los mitos, las representaciones 
sociales no tienen la posibilidad de asentarse y solidificarse para convertirse en 
tradiciones, ya que los medios de información de masas exigen el cambio 
continuo de conocimientos y la existencia de un receptor típico de nuestro 
tiempo 5 . Es decir, debido a la velocidad con que se mueven hoy las 
informaciones y conocimientos no tienen tiempo de cristalizar como los mitos, 
sino que son muy dinámicas. De este modo, las representaciones sociales, son 
el producto de las multitudinarias formas de conocimiento y creencias con las 
que tratamos cotidianamente, para tomar forma en el actual laboratorio social 
informacional. 
Como hemos apuntado ya, lejos de considerar un orden de conocimiento 
racional y superior y otro irracional e inferior, basado en la idea de que la masa 
no piensa racionalmente, Moscovici, restituyó el sentido común basándose en 
el lenguaje de nuestra vida diaria. Lo cual implica que desde el punto de vista 
de esta teoría, el conocimiento popular, las creencias, los mitos etcétera, 
pueden tener el mismo estatus que las teorías intelectuales o científicas, lo que 
no significa que sean iguales. Son dos órdenes de conocimiento que no tienen 
los mismos objetivos ni obedecen a las mismas racionalidades y formas de 
construcción. 
Según esta teoría, nuestra cultura presenta un rasgo distintivo 
compuesto por dos universos, el consensual y el reificado. El conocimiento 
científico se construye en el universo reificado, mientras que las 
representaciones sociales se construyen en el universo consensual y van 
cambiando con el arte incesante de la conversación y la difusión de los media, 
creando un universo de sentido común donde se hace necesaria la constante 
redefinición de tópicos que se presentan perturbadores para ser nuevamente 
asimilados dejando de ser amenazantes6. 
En efecto, las representaciones sociales tiene una importante función en 
la interacción social, puesto que contribuye al proceso de formación de 
conductas y a la orientación de las comunicaciones, a resolver problemas y a 
proporcionar un patrón de conductas a partir de la constitución de una 
representación separada de lo que es la ciencia y la ideología. A través de este 
proceso, la sociedad se reconoce a sí misma como una creación visible y 
continua teñida de significados y metas.  
                                                 
5
 Moscovici habla del “sabio aficionado o amateur”, un aficionado consumidor de ideas 
científicas ya formuladas, que convierte en sentido común cuanta información recibe, como 
forma desacralizada y vital de conocimiento científico. 
6
 Lo que nos perturba, lo que amenaza nuestro universo (es transferido) desde afuera hacia 
adentro separando conceptos y percepciones normalmente vinculados y ubicándolos en un 
contexto donde lo inusual se convierte en usual, donde lo desconocido puede ser incluido 
dentro de una categoría reconocida (Moscovici, 1984:26), proceso en el que, el cine se erige en 
espacio privilegiado para el desarrollo de las representaciones sociales. 
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Cuando los sujetos debaten sobre un tema importante de la vida 
cotidiana, de la Historia, de política, economía o el último capítulo de una serie 
de televisión,  intentan persuadir o disuadir a los otros sobre su punto de vista. 
En la discusión se puede llegar a un acuerdo (consenso) o no (disenso), pero 
las comunicaciones utilizadas son ya un punto común entre ellos, las 
representaciones sociales son las formas de apropiación de contenidos 
simbólicos del objeto, nutridas de conocimientos previos, de creencias, de 
tradiciones, de contextos ideológicos, políticos o religiosos difundidos por los 
media, que permiten a los sujetos actuar sobre el mundo y el otro, asegurando, 
al mismo tiempo, su función y su eficacia social (Denis Jodelet, en Rodríguez et 
al, 2007:55). 
Según Moscovici el conocimiento científico se metamorfosea y su efecto 
renovador pasa a formar parte del sentido común. Existe una clase específica 
de representación social, cuya función es la apropiación del contenido de 
teorías científicas y su transformación en una forma digerible para el público 
(Rodríguez et al. 2007:222). Las divulgaciones científicas, los eventos, 
sucesos, cambios, nuevas informaciones sobre temas nuevos o antiguos, 
alimentan las representaciones sociales del pensamiento social, el 
conocimiento popular o del sentido común que circula en las conversaciones 
banales de la vida cotidiana, modelando lo científico para hacerlo accesible.  
El resultado es un conocimiento estructurado 7 , que no reproduce 
simplemente informaciones, sino que las re-presentan, es decir, las redefinen. 
La persona se apropia de esa información redefiniendo también el lenguaje y 
anclándola en un fondo común de conocimientos mediante un proceso de 
construcción marcado por una posición particular dentro de la estructura social, 
y por la pertenencia a grupos específicos dentro de los que funcionamos. 
Se trata de un comprender, ya no la tradición sino la innovación, ya no la 
vida social ya hecha, sino una vida social en tránsito de hacerse (Moscovici, 
1989:89) en la que la ciencia, incluso la histórica, a través de la amplificación y 
difusión realizada por los conglomerados mediáticos, modifica los 
conocimientos sociales y a la inversa8, siempre y cuando, ésta sea apropiada y 
adaptada por el sentido común, pasando desde el plano individual al plano 
grupal, hasta llegar al plano social, en cuyo proceso juega un papel 
fundamental el cine. 
Según Moscovici, las representaciones sociales emergen determinadas 
por las condiciones en que son pensadas y constituidas, teniendo como 
denominador el hecho de surgir en momentos de crisis y conflictos para 
responder a tres necesidades: clasificar y comprender acontecimientos 
complejos y dolorosos; justificar acciones planeadas o cometidas contra otros 
grupos y para diferenciar un grupo respecto de los demás existentes, en 
                                                 
7
 Otra definición de las RRSS o pensamiento de sentido común, es la que ofrece Denis Jodelet, 
“Se trata de una forma de conocimiento socialmente elaborado y compartido, teniendo una 
visión práctica y concurrente a la construcción de una realidad común a un conjunto social”.  
Designada como un “conocimiento del sentido común”, o incluso un “saber ingenuo”, “natural” 
(Jodelet, 1989ª:36, en Valencia Abundiz, 2007). 
8
 Las representaciones sociales mayoritarias influyen decididamente en el establecimiento de 
determinadas líneas de investigación, en la legitimidad o no de determinados objetos de 
estudio, en la estable invisibilidad de otros temas y en la desaparición de otros, etc. Un ejemplo 
de ello, es la gran profusión de publicaciones históricas aparecidas a partir de determinadas 
películas y en concreto, a partir del film, Juana de Arco de Luc Besson, tema que abordaremos 
en su apartado correspondiente.  
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momentos en que esa distinción parece desvanecerse (H. Tajfel, en Darío 
Páez, 1987:300).  
En la investigación realizada por Moscovici buscando estudiar el proceso 
de penetración del psicoanálisis en la sociedad francesa de los años cincuenta, 
el psicólogo social francés distinguió dos procesos básicos, la objetivación y el 
anclaje. Estos dos elementos explican cómo lo social transforma un 
conocimiento en representación colectiva y cómo ésta misma modifica lo social.  
Para entender mejor estos procesos básicos vale la pena, detenernos un 
poco en el funcionamiento del proceso interno de construcción del 
conocimiento de sentido común a través de estos dos elementos. 
La objetivación y el anclaje son dos procesos esenciales de una 
representación social. La objetivación de una representación social supone el 
paso de un conocimiento científico al dominio público. La objetivación lleva a 
hacer real un esquema conceptual, a duplicar una imagen con una 
contrapartida material, se trata de acoplar la palabra a la cosa, mediante una 
selección y descontextualización de los elementos, formación del núcleo 
figurativo y naturalización. La objetivación se refiere a la transformación de 
conceptos extraños, ambiguos o inaprensibles en imágenes objetivadas, 
cercanas o compartidas por los sujetos. Se trata de reabsorber un exceso de 
significados, materializándolos, proceso que en parte es consustancial al cine. 
Pero además, las representaciones sociales forman parte de la Teoría 
psicosocial que estudia cómo la estructura social se transforma en estructura 
individual (Mestre, 2002:45), en la cual tiene gran importancia la Teoría del 
establecimiento periodístico de temas de discusión, o teoría de la agenda-
Setting. Esta teoría estudia el impacto de los media, la información que 
difunden en el público, el análisis de las audiencias que postula y la influencia 
de los medios de comunicación de masas sobre el público. 
Pues como señalábamos, los medios de comunicación de masas, son 
hacedores de representaciones en la medida en que seleccionan y difunden 
información y ponen de relieve temas de interés que la gente habla, hasta 
convertirse en tópicos candentes y en fenómenos capaces de movilizar 
opiniones, entonces se convierten en representaciones sociales.  
En este sentido, es importante señalar que las representaciones sociales 
se alimentan de los medios de comunicación y en ese proceso comentado de 
conversión de conceptos científicos al saber de sentido común del que habla el 
modelo teórico de Moscovici, la agenda Setting cumple una función primordial, 
si tenemos en cuenta que el cine es influenciado por esta agenda a la vez que  
tiene la capacidad de influir en la propia agenda.  
Los contemporáneos no necesitamos profundos y sesudos estudios para 
saber que los temas de interés de los habitantes de las sociedades modernas, 
presenta una correspondencia con la agenda de los conglomerados 
mediáticos, los cuales suministran el marco conceptual, las categorías y los 
aspectos de los hechos que deben ser resaltados o ignorados, reconstruyendo 
la imagen de fenómenos que no son perceptibles, más allá de la imagen 
suministrada por los propios Medios y la limitada experiencia de los individuos, 
una experiencia que es a su vez, resultado de la información social y medial 




Los conglomerados mediáticos deciden qué temas se excluyen de la 
agenda y qué temas se difunden9, identifican los asuntos más importantes del 
día y completan los atributos de esos asuntos, legitimando sus discursos, 
apoyándose en la religión, la ciencia y la Historia (Mestre, 2002:92). 
Al decidir el grado de importancia de los temas emergentes que se va a 
difundir de acuerdo con un orden de prioridades, que sigue criterios del campo 
periodístico y cinematográfico, como la obtención de mayor audiencia, mayor 
impacto y una determinada conciencia sobre la noticia o el contenido abordado, 
estos grupos mediáticos dan relieve e importancia a unos temas y dejan otros 
sin tratar.  
Factores de interés periodístico como, la actualidad, lo conflictivo, la 
expectación, el hallazgo, la hazaña, el humorismo, la magnitud, el progreso, la 
prominencia, la rareza, el sentido humano o la trascendencia, modulan los 
contenidos difundidos por los media, influyendo en la opinión pública y en las 
imágenes que albergamos como espectadores, promoviendo abiertamente en 
el público una particular evaluación sobre un tema. Pues para esta teoría, los 
media son mucho más que simples proveedores de información y opinión, 
porque trazan un mapa informativo que afecta de manera determinante a las 
personas. 
Como consecuencia de la acción de los medios de masas, el público es 
consciente o ignora, presta atención o descuida, enfatiza o pasa por alto, 
elementos específicos de los escenarios. La gente tiende a incluir o excluir de 
sus propios conocimientos lo que los media incluyen o excluyen de su propio 
contenido (Donald L. Shaw, en José Carlos Lozano, 2007:138). 
Como vemos, los efectos de la Agenda Setting sobre la población, no 
son nada desdeñables, pues lo que no entra en la agenda de los medios, no 
existe y sus efectos han sido relacionados también, con la percepción que el 
público tiene respecto de los asuntos, puesto que el énfasis que los medios dan 
a un asunto, determina el modo en que se encuadra, afectando 
significativamente al desenlace final, e incluso en ciertos temas, tienden a crear 
preocupación sobre ellos.  
Robert Farr (en Rodriguez, 2007:55), ofrece su versión de la noción de 
representaciones sociales señalando que, desde una perspectiva esquemática, 
las representaciones sociales aparecen, cuando los individuos debaten temas 
de interés mutuo o cuando existe el eco de los acontecimientos seleccionados 
como significativos o dignos de interés por quienes tienen el control de los 
medios de comunicación. 
Cuando surgen sucesos significativos, como el SIDA, los atentado 
Torres Gemelas, un tsunami, el terrorismo islámico, etc., los conglomerados 
mediáticos suelen acudir a los tópicos históricos para legitimar su discurso y 
también, como medio de evadir las inconveniencias de explicar los hechos 
novedosos desde las restricciones del presente. En este sentido el cine cumple 
un papel esencial al posibilitar como ningún otro medio, la reelaboración de 
                                                 
9
 Según Noam Chomsky, la agenda-setting es una “alianza tácita entre el gobierno de un país 
(generalmente occidental y sobre todo EEUU) y los medios de comunicación, para comunicar a 
los espectadores, oyentes o lectores, solo lo que interesa, y ocultar al máximo lo que puede 
resultar peligroso o perjudicial para la estabilidad que ellos creen la correcta para su país”, 




tópicos, aunque esto signifique el riesgo de modificar la Historia desde el 
presentismo. 
Por otro lado, los medios de comunicación de masas difunden el ya 
comentado uso de temas candentes de interés general sobre religión, política, 
ciencia, arte, etc., mediante una serie de elementos formales (apreciables en 
cualquier Telediario televisivo), como el discurso fragmentado y 
descontextualizado, el discurso fundamentado en lo hiperbólico y el énfasis o 
insistencia en el exceso, generando un pensamiento social que adopta estas 
características y en la medida en que se parece a ellas, se tiende al 
espectáculo (Mestre, 2002:94) impregnando también al cine y alejándolo con 
ello del modelo clásico.  
Además, Moscovici (en Mora-Martínez, 2002:9) habla de cómo la 
dispersión de la información y la multiplicidad y desigualdad cualitativa entre las 
fuentes de información con relación a la cantidad de campos de interés, vuelve 
precarios los vínculos entre los juicios y, por ende, compleja la tarea de buscar 
todas las informaciones y relacionarlas.  
Antes de los media, los saberes se basaban en sus conocimientos 
específicos y espacios diferenciados, como la ciencia, la religión, las 
tradiciones. A partir de los media, los saberes se mezclan y los límites 
desaparecen formando una combinación nueva. Cuanto mayor proliferación de 
medios de masas, mayor abundancia de comunicación, más compleja es la 
tarea de estar informado, mayor necesidad de recurrir a las representaciones 
sociales y consecuentemente, mayor profusión de representaciones sociales se 
da en el espacio social y en productos culturales como el  propio cine. 
Porque socialmente, existe una presión que reclama opiniones, posturas 
y acciones acerca de los hechos que están focalizados por el interés público. 
En la vida corriente, las circunstancias y las relaciones sociales exigen del 
individuo o del grupo social que sean capaces, en todo momento, de estar en 
situación de responder (Moscovici, en Mora-Martínez, 2002:9). Las exigencias 
grupales para el conocimiento de determinado evento u objeto se incrementan 
a medida que su relevancia crezca. El propósito crucial es no quedar excluido 
del ámbito de las conversaciones y poder realizar inferencias rápidas, 
opiniones al respecto y un discurso más o menos desarrollado (María 
Auxiliadora Banchs, 1984, en Mora-Martínez, 2002:9)10. 
Lo que verdaderamente caracteriza a nuestra sociedad, no es que la 
realidad sea representada en imágenes, sino el hecho de que la realidad 
misma solo existe en su dimensión social cuando se la constriñe a ser 
explicada a través de las imágenes, en conceptos que se escenifican a través 
de la fragmentación y la inmediatez, de modo que los fenómenos sociales que 
no pueden ser explicados y difundidos a partir del discurso mediático, no 
existen. De hecho, los Media han conseguido un contexto donde la realidad lo 
es, porque lo parece (Mestre, 2002:88). Un contexto de realidad virtual en el 
que el cine participa de manera inherente. 
Según este autor, no se trata de que los Media reflejan una realidad 
previamente dada, sino el hecho de que los mismos, potencian o silencian 
determinadas imágenes insertas ya en los grupos sociales, construyen el 
                                                 
10
 La dispersión de la información, el grado de focalización y la presión a la inferencia, 
constituyen el pivote que permite la aparición del proceso de formación de una representación 
social y al conjuntarse hacen posible, en mayor o menor grado, la génesis del esquema de la 
representación (Mora-Martínez, 2002:9). 
63 
 
mensaje de acuerdo con sus objetivos, recursos, intereses, expectativas y 
cultura organizacional (Mestre, 2002:82). 
Esta es la sustancia de su influencia social;  influencia que acaba por 
transformarlos en una institución donde descansa la normalidad, integrando en 
la misma, lo aberrante y lo ambiguo; la anécdota y el descubrimiento científico; 
el icono estereotipado y la información fidedigna, convirtiéndose a largo plazo, 
en las categorías definitorias de lo cotidiano, o puntualizándolo correctamente, 
en la representación social de la realidad (Mestre, 2002:88). 
Como decimos, el cine como medio de comunicación de masas al que 
pertenece, contribuye a potenciar la objetivación de conceptos, sean abstractos 
o realidades históricas, concretando y proporcionando representación icónica y 
conceptual a significados inicialmente inaprensibles.  
Junto a la objetivación, la descontextualización reduce y simplifica la 
información disponible eliminando parte de la información recibida. Así, el 
contexto en que se originaron las nuevas informaciones desaparece y se 
concentra en imágenes (transformación icónica), que fundamentalmente 
resumen, no la importancia real del objeto comunicado, sino los rasgos 
identificados como importantes por el cuerpo social (Augusto Palmonari y 
Willem Doise, 1986), por lo que la descontextualización permite atribuir a 
dichos referentes, nuevos significados al ser insertados en contextos 
simbólicos diferentes.  
Por último, la naturalización se produce al sustituir los conceptos por 
entidades físicas o icónicas, lo simbólico pasa a ser realidad. No percibimos al 
concepto como un conjunto de informaciones abstractas, sino como una 
entidad real, independiente y ontologizada a través de la imagen.   
Sin duda, el aparato cinematográfico supone una experimentación 
constante, que necesita la transformación icónica, la naturalización y la 
descontextualización de significantes, en realidad, estaríamos realmente ante 
un poderoso dispositivo generador de representaciones sociales.     
Finalmente, el anclaje es el otro proceso por el que actúan las 
representaciones sociales. “Proteico” para Moscovici, excesivamente dúctil 
para otros investigadores. El anclaje supone el proceso de integración cognitiva 
por el que los nuevos conceptos son insertados en una red preexistente de 
significaciones individuales y sociales, por lo que el anclaje está referido a su 
inclusión en el sistema de creencias preexistente y a su capacidad para 
alimentarlas, modificarlas o matizarlas. La representación social se liga con el 
marco de referencia de la colectividad a través del anclaje de una manera 
natural y dinámica, resultando un instrumento útil para interpretar la realidad y 
actuar sobre ella (Mestre, 2002:60)11. 
Y es aquí donde el cine vuelve a revelarse como un poderoso 
constructor de anclajes previos, de significados ya existentes en la “memoria” 
del cuerpo social, que son utilizados, subrayados o transformados en cada 
película, ya que la asignación de sentido a unas imágenes dadas, solo puede 
ser posible dentro de una comunidad de significados compartidos. 
                                                 
11
 El psicoanálisis, una teoría densa y compleja es objetivada en el cine mediante personajes 
reconocibles que forman un topos icónico de doctor, de paciente, de clínica con diván, de 
contenido traumático, de reflexión y de diálogo, queda anclado en el sujeto a través de sus 
creencias (científicas, religiosas, políticas, etc) y genera un conocimiento nuevo. Se le parece a 
la teoría psicoanalítica original, pero no es, ni tampoco es inferior a ella, es otra cosa, es el 
conocimiento representacional, el pensamiento de sentido común. 
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Tomemos como ejemplo una de los personajes históricos que forman 
parte de las tres películas de esta investigación: Juana de Arco. Si 
estuviéramos delante de un film “posmoderno” o dicho de otro modo, cuya 
narrativa se ajustara “al espíritu de nuestra época” fragmentado y cambiante, si 
la teoría de las representaciones sociales es correcta, seguramente nos 
encontraríamos con una trama con vocación, consciente o no, de contener 
todas o casi todas las representaciones sociales del personaje. 
Podríamos enumerar algunas de estas representaciones sociales que, 
previas a la producción de la película, se encuentran en el tejido social 
producto de los sistemas de creencias religiosas, ideologías e hipótesis 
científicas, junto al efecto de las películas precedentes que ya recorrieron el 
tópico, a saber, Juana la Hereje, la Santa, la Guerrera, la Víctima, la Bruja o la 
Enferma Mental. En este marco, la película de Luc Besson, o bien, nutriría 
nuevas interpretaciones históricas del mito, a partir de sus tesis críticas y 
exposición narrativa (es decir, trataría al tópico desde fidelidad histórica) o bien, 
reflejaría todos aquellos elementos históricos que hagan entendible a Juana 
(verosimilitud) desde cualquiera de sus representaciones sociales e incluso 
desde todas ellas.   
En el caso de que tal película recogiera las diferentes representaciones 
sociales del tópico, nos encontraríamos ante un recurso mediático que va más 
allá de los recursos televisivos. Es la construcción de un lenguaje y un discurso 
cinematográfico, donde el espectador decide según su voluntad y según al 
grupo de consenso al que pertenece “la verdad” que desea crear, o la 
interpretación que desea darle democráticamente. De este modo, la evolución 
de los media influye en el cine, y este construye representaciones sociales y al 
hacerlo con los recursos de la fragmentación y la inmediatez de los media, 
genera un nuevo espectador. En este sentido, el cine posmoderno es el que 
más quiere acercarse a ese espectador educado en el audiovisual, donde ya 
no tiene sentido ni cabida el relato lineal y el discurso fuerte del Clásico, ni 
siquiera, el discurso crítico del cine moderno. 
En este sentido, es necesario subrayar que la Historia como ciencia, no 
es lo mismo que la representación social de la misma, al igual que la sangre o 
el psicoanálisis no corresponde a los sistemas de creencias de sentido común 
que los representan. Por otro lado, la polisemia natural de toda imagen y sus 
múltiples alternativas de interpretación, se encuentra ahora potenciada y 
amplificada por la descontextualización, la fragmentación y la heterogeneidad 
tanto en sus aspectos formales, como icónicos y narrativos, puesta en marcha 
por el aparato cinematográfico integrante de la sociedad medial.  
De este modo, nos encontraríamos ante un cine que percibiría como 
necesidad esencial, la huida de un pensamiento fuerte, la necesidad de 
contentar en la mayor extensión posible la identificación de los diferentes 
grupos sociales de producción de sentido, la acomodación a que la película 
pueda ser democráticamente codificada sin que su interpretación quede 
lastrada por el excesivo peso del rigor histórico, por la tiranía de los hechos 
históricos y la opinión de los expertos, por lo que tendría como necesidad 
imperativa, la descontextualización, es decir, la destrucción de los códigos de 
género, temporales o narrativos, a fin de poder articular con libertad las 
diferentes representaciones sociales que desee contener, de manera que las 
posibles incoherencias de tal pretensión, queden ocultas en las reiteraciones y 
los silencios de la trama expuesta, lo que permitirá asignaciones heterogéneas 
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de sentidos y la ansiada identificación del mayor número de espectadores, sin 
imponerles de manera previa o evidente ninguna tesis discursiva.  
En realidad, la tesis de partida de este tipo de cine estaría determinada 
en las posiciones iniciales para lograr un producto en el que las heterogéneas 
representaciones sociales que pudieran contener, funcionaran narrativamente 
de manera verosímil. Se trataría de un tipo de cine, cuyas fuentes reales no 
serían prioritariamente la Historia, sino las representaciones sociales de la 
misma. Se puede decir que cuando más fracasa una película en la 
reconstrucción histórica, más cerca está de la representación social de la 
Historia. 
Como ya he mencionado, el cine construye la Historia o bien sus 
representaciones sociales. Si bien, este supuesto debe entenderse como un 
continuo en el que la posición del film no es absoluta ni excluyente, ya que una 
película puede tener fidelidad histórica y a la vez contener representaciones 
sociales del pasado, lo cual queda vinculado a un análisis fílmico precedente 
que lo identifique.  
La opción de construir la Historia, supondría un compromiso prioritario 
con el discurso basado en la fidelidad histórica y una posición crítica respecto a 
los tópicos de la Historia (Ferro, 1995), mientras que la opción de reflejar la 
Historia a partir de sus representaciones sociales, supondría un compromiso 
con el relato (verosimilitud) y en el mejor de los casos, con verdades poéticas, 
alegóricas o trascendentes. Pero ambas, permiten, desde posiciones 
diferentes, a veces de manera antagónica y en muchos casos 
complementarias, la articulación de la ciencia histórica en el pensamiento social 
de nuestra época, instituyendo al cine como uno de los elementos más 





3.1 Consideraciones generales   
 
Hasta aquí, he procurado reflejar el estado de la cuestión en torno a los 
diferentes posicionamientos teóricos respecto a los potenciales términos de la 
aportación del cine a la Historia, sus condicionantes y el devenir que ha 
enmarcado dicha relación, dentro de un contexto teórico no siempre 
homogéneo o coincidente.  
En este sentido, parece oportuno subrayar, que a la vista de las 
diferentes posiciones examinadas, dicha aportación no puede ser explicada a 
partir de apriorismos que descalifiquen la articulación entre cine e historia o 
bien, la asuman como algo inherente a toda voluntad de acercarse a la Historia 
a partir de la realización de un film histórico, independientemente de su 
voluntad de compromiso con la Historia. De hecho, Rosenstone (2008:9-18) 
citando a Ferro, afirma que aún no contamos con buenas definiciones de cómo 
el cine se relaciona con la Historia, pues según este autor, al añadirle imagen, 
sonido, color y movimiento, la Historia queda modificada; además, tampoco 
sabemos cómo este discurso cinematográfico generado, se relaciona con los 
otros discursos sobre el pasado.  
Este investigador afirma que, el análisis sobre la conjunción cine e  
Historia tiene un valor en sí mismo para esta porque en su descripción, el cine 
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critica con sus argumentos y metáforas el conjunto de datos ya existentes, 
retomando la Historia como debate social; porque nos ayuda a entender una 
dimensión psicológica y moral del pretérito; porque amplifica y objetiva los 
temas importantes de la Historia, contribuyendo a la descripción de cómo se 
conectan estos hechos con el presente y la manera en que el cine intenta 
contestar a preguntas concretas sobre un tema determinado. Subraya además, 
que el número de historiadores que han analizado el cine desde esta 
orientación es escaso, y que a pesar de la bibliografía existente, todavía no hay 
estudios suficientes para determinar el panorama general sobre estos 
aspectos.  
 También en este sentido, Gloria Camarero et al. (2008:79-86), afirma 
que la investigación de las imágenes, tanto de la fotografía como del cine, son 
importantes herramientas de trabajo para el historiador, ya que la investigación 
sobre la imagen, puede ser una fuente de análisis para el conocimiento de la 
Historia, bien, desde el análisis de la misma como manipulación 
propagandística de la Historia; bien, como fuente que ilustra otra fuente 
documental; o bien, como catalizador del desarrollo del conocimiento histórico, 
añadiendo, en la línea mencionada, que de hecho no hay creación teórica 
consolidada para el análisis que vincula cine e Historia.  
En este sentido, Jacques Aumont (2002:25), señala que la singularidad y 
especificidad de los análisis de películas concretas, o la realización de 
investigaciones de carácter exploratorio, acaban a menudo por perfeccionar o 
impugnar un determinado conocimiento teórico. En consecuencia, la presente 
investigación se constituye en un acercamiento, que no puede ser más que 
exploratorio, confiando en poder aportar elementos que, junto a las reflexiones 
de otras investigaciones, conformen un conjunto de conocimientos explicativos, 
al que esta tesis pretende aportar una humilde y limitada contribución, aunque 
espero que útil y constructiva.  
 Como menciona Casetti (1991:107), los grandes problemas teóricos se 
plantean y se afrontan siempre a partir de films concretos. De este modo, las 
preguntas y las respuestas que permitan definir dicha relación, solo pueden 
proceder de investigaciones concretas que aporten los elementos suficientes 
para clarificar esta articulación.    
En este contexto, la elección de las películas que nos pueden facilitar 
una aproximación útil a cualquier investigación siempre suponen una elección 
comprometida, aunque al menos, debe existir un criterio fundamental 
consistente en la adecuación a las hipótesis concretas que la investigación 
asume como ejes fundamentales. Así, los límites del análisis, su proceso y sus 
contenidos deben estar íntimamente relacionados con estas hipótesis de 
partida, bien para confirmarlas, bien para refutarlas o modificarlas una vez 
realizado el análisis pertinente.   
 De igual modo nos habla Marc Ferro (1995:105), cuando afirma que la 
significación de la imagen solo puede darse desde un acercamiento 
sociohistórico desde la metodología de las ciencias sociales aplicadas a cada 
elemento del film y de la realidad que representa, añadiendo que la coherencia 
del propósito debe guiar la elección de imágenes. 
En cualquier caso, es necesario concluir que el contenido de una película 
es susceptible de ser definido o “reconstruido”, de tantas formas como 
acercamientos analíticos puedan realizarse. Por tanto, en el análisis del film 
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debe existir un proceso riguroso y coherente, que permita dotarlo de 
inteligibilidad.  
Francis Vanoye (2008:11) citando a Raymond Bellour nos advierte 
también de un elemento fundamental como es el de la inaprensibilidad del texto 
fílmico. El analista debe dejar atrás la magia del cine y su persuasión y situarse 
a cierta distancia del texto, al menos la que permita una investigación crítica, al 
objeto de que su análisis pueda ir más allá de la fascinación de la imagen. En 
consecuencia, el acercamiento a la película y su trascripción al mundo de la 
palabra, parece condenado al fracaso desde el principio, o como mucho, a 
lograr una descripción detallada de la película de dudoso y limitado valor. Esto 
significa que todo análisis constará de una fase descriptiva pero también, de 
una fase interpretativa, donde sin embargo, no debería caber una interpretación 
creativa más allá de los propios límites del film, teniendo en cuenta que, 
aunque el film no propone en sí mismo un análisis concreto, sí que propone, sin 
embargo, un sistema de significantes, bloqueando otros, como menciona Roger 
Odin  (Aumont, 2002:129) o Vanoye et al. (2008:58) cuando subraya que la 
película es, en este sentido, el punto de partida y el punto de llegada del 
análisis.  
 En cuanto al enfoque general y metodológico de la investigación, tanto 
Aumont (2002:23) como Casetti (1991:27), nos advierten del hecho de que, al 
igual que no existe una teoría unificada del cine, tampoco existe un método 
universal que permita examinar los filmes de una manera rigurosa adaptada a 
los objetivos de una investigación determinada o bien, una metodología general 
aplicable a cualquier película, confirmando la evidente ausencia de un cuadro 
metodológico explícito. En consecuencia, Casetti propone la utilización e 
integración de esquemas de análisis que provienen de la confrontación e 
integración de enfoques muy diversos. En esta línea, Aumont (2002:23) sugiere 
la necesidad de construir modelos diferentes, únicamente válidos en 
contenidos y extensión, según cada una de las películas analizadas.  
 Por otro lado, Luis Alonso (2000:43) menciona que, en tanto las 
películas asumen múltiples facetas, se hace necesaria la integración de todos 
los enfoques diferentes existentes para el análisis de una misma película, 
proponiendo un acercamiento que comparta los aspectos estéticos-semánticos-
narrativos y psico-socioculturales para el análisis del film. 
Este esfuerzo de integración de perspectivas, no solo es aconsejable 
sino también necesario para desarrollar las investigaciones que analizan la 
relación entre cine e Historia.  
Refiriéndose a este campo de investigación, Jenaro Talens (1995:195) 
menciona que la historiografía de fin de siglo corre el riesgo de ser construida 
como un gran puzle colectivo, descaradamente fragmentario, donde el enfoque 
puede pasar del autor al artefacto, al público, a los géneros, o a la relación 
entre pintura y cine, por ejemplo, y donde la visión global debe ser sustituida 
por la visión de detalle, conformando un océano ineludiblemente inabarcable. 
Por ello, los trabajos de los historiadores suelen ser cada vez más específicos y 
diversificados, incluyendo en lo posible la inclusividad de la diversidad de 
enfoques en el análisis de lo estético, lo técnico, lo industrial y lo social.  
La presente investigación por tanto, asumirá como requisito 
metodológico este multiperspectivismo integrador, orientado a describir en 
detalle, al menos desde las hipótesis enunciadas, la relación entre cine e 
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Historia, teniendo en cuenta la integración de las orientaciones ya 
mencionadas.   
En consecuencia, enfocaré la metodología de esta investigación 
poniendo especial atención a las acertadas indicaciones de Aumont (2002:52), 
considerando la película como un texto potencial a través de los diferentes 
elementos icónicos que la conforman, así como el conjunto de significaciones 
que se apoyan en su estructura narrativa y sobre sus bases visuales y sonoras.    
En este sentido, las películas objeto de este análisis serán consideradas 
como un texto, como un producto que conlleva una gramática específica, pero 
sin llevarlo a su máxima expresión en este análisis. Pues como afirma Aumont 
(2002:141), el mito de este tipo de análisis ha animado e influido la 
investigación desde lo teórico, pero prácticamente en ninguna investigación se 
ha dado un análisis completo bajo estas premisas o similares a las indicadas 
por Barthes, por lo que concluye que el análisis textual, en realidad no ha 
existido jamás.  
 Sin embargo, las películas serán consideradas como un lenguaje, con 
sus propias reglas de sintaxis configuradoras de una unidad narrativa, sobre 
todo, en aquellos elementos que vinculen los fragmentos significantes de la 
esfera narrativa a los códigos (sean códigos formados por los sistemas de 
miradas, la iluminación, el decorado, etc.) como sistema de relaciones entre los 
diferentes códigos a partir de los cuales, se pueda conformar la película como 
un proceso de formación de sentido. 
 En tanto que se hace necesario una determinada producción de 
conocimiento, es decir, un determinado discurso interpretativo como objetivo 
justificador de cualquier análisis, se procurará la realización de una descripción 
de los films estudiados, descomponiendo los elementos pertinentes y las 
relaciones que los integran a partir de un análisis formal, donde primará en 
mayor medida un enfoque descriptivo, aunque no completamente 
independiente de subjetividad, mientras que en una segunda fase, se 
procederá a una recomposición de los datos, donde habrá, necesariamente, un 
mayor margen para la interpretación, pero siempre vinculada a los datos 
objetivos de la descripción preliminar (Carmona, 2005:71), y todo ello 
orientado, a lo largo del análisis y su discusión final, hacia esas dimensiones 
que van desde lo estético a lo cultural, a los que antes se ha aludido. 
Cuando hablo de análisis formal, es desde una posición de partida 
orientada a considerar las características formales de la película, como el claro 
soporte icónico y sonoro que dota a la película de eficiencia, tanto en su 
vinculación con los contenidos narrativos, como temáticos, acertadamente 
indicados por Bazin, cuando afirma que “no hay nada más peligroso para un 
análisis que tratar por separado el tema y la forma de una película, o Rohmer 
cuando señala que es en la forma donde hay que buscar la metafísica” 
(Aumont, 2002:130).  
El análisis, seguirá en sus líneas generales, tres etapas 
metodológicamente diferenciadas, a saber: La segmentación del film completo, 
como la individualización de fragmentos de modo que el análisis de su 
contenido e iconicidad permitan ser entendidos como elementos de un todo; en 
una segunda fase, se procederá a la estratificación, referida a un análisis 
transversal de los elementos anteriormente analizados y por último, la 
recomposición, donde se busca una determinada lógica interna que anime esa 
totalidad estructurada que supone una película (Carmona, 2005:75). Este 
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proceso de estratificación y de recomposición al que se someterá el análisis, 
puede dar lugar en ocasiones a la cita o descripción de la misma escena o 
secuencia desde diferentes ópticas, lo que puede inducir a cierta reiteración 
aparente, ya que se trata de agotar todos los elementos significantes con el 
objetivo de dar sentido global al análisis. 
Sin embargo, aunque la presente investigación se asienta sobre los 
principios metodológicos ya mencionados que determinen su validez, no aspira 
a exponer los mismos, como si de una investigación social se tratara (Aumont, 
2002:17), por ello la exposición del análisis, no reflejará las fases 
metodológicas que se describen de manera exhaustiva, ya que dicha forma de 




3.2  Metodología e hipótesis de partida 
 
 Llegados a este punto, parece oportuno determinar las hipótesis de 
partida que determinarán en gran medida, el acercamiento analítico. En este 
sentido, esta investigación se centra en el análisis del diálogo entre cine 
histórico e Historia y en la exploración de sus posibles articulaciones que 
puedan proporcionar nuevas y renovadas hipótesis para otras investigaciones.  
En tanto que el cine Histórico supone una representación del pasado, mi 
interés, se centra en determinar el modo en que la vinculación a la Historia 
hace posible la recuperación de lo ausente, o como diría Christian Metz (1973), 
un cine que insiste en lo sustituido, generando con ello una representación 
histórica del pasado. O por el contrario, si el contenido narrativo, estilístico y 
técnico de las películas separa y subraya al sustituyente (el cine) de lo 
sustituido (la Historia), insistiendo en el sustituyente (Metz, 1973); creando en 
este caso, una presencia sustitutiva de aquello que reemplaza (Casetti, 
1991:177). En este sentido el film pertenecería a otro orden de conocimientos, 
a la representación social de la Historia.   
Es necesario recordar que cuando hablo de representación social de la 
Historia, aludo a los contenidos de la teoría de las representaciones sociales en 
el sentido de ir más allá de la semejanza o de un mero parecido con la realidad 
histórica construida. Cuando Carmona (2005:118) cita a Gombrich, describe 
este asunto con plena nitidez al afirmar que, el factor clave de la representación 
no es la semejanza, sino su función de sustitución, para lo que precisa dos 
condiciones que nos recuerdan los supuestos teóricos de Moscovici: que la 
forma autorice el significado con el que se reenviste y que el contexto fije y 
sancione ese nuevo significado reinvestido. 
 Desde este enfoque, se intenta aportar criterios para determinar sin 
apriorismos si este cine Histórico, al representar hechos anteriores a la  
aparición del dispositivo cinematográfico, puede contribuir a la escritura de la 
Historia como disciplina y en qué términos, bien como parte de un discurso 
válido para la ciencia o bien, como su representación social. 
Desde esta posición exploratoria inicial, espero encontrar indicadores 
que subrayen o sean significativos respecto a las siguientes hipótesis 
operativas, a saber: 
 -El cine servirá para la construcción de un discurso histórico riguroso en 
la medida en que el conjunto de significantes vinculados a la verosimilitud he 
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historicidad, se encuentren basados coherentemente en los discursos 
históricos que la ciencia proporciona, sin perjuicio de que se apoye en 
paradigmas mayoritarios en una labor de difusión y consolidación de los 
mismos, o por el contrario, se apoye en paradigmas minoritarios y divergentes 
con el objetivo de criticar o renovar la Historia. 
 -El cine Histórico contribuirá a la explicación de la Historia, 
fundamentalmente desde la narración basada en personajes históricos 
concretos, dotando a la Historia que refleja o reconstruye, de una orientación 
individualista y psicologista que limita la lectura de la Historia como fenómeno 
complejo y multicausal. 
 -En la medida en que la carga dramática de la narración, su contenido 
literario o lírico sea mayor, la película proporcionará verdades metafóricas 
sobre el mundo de la vida, quizás mucho más potentes que la propia 
descripción histórica en sí y por ello precisamente, su aportación a la Historia 
como ciencia, quedará limitada a la construcción de personajes, roles o 
situaciones estereotipadas y reconocibles, dotándole de una finalidad 
moralizante de la que carece la Historia.  
 -El cine no puede hablar del pasado sino desde su presente, por lo que 
en la medida en que las preocupaciones de su contemporaneidad queden 
reflejadas en los hechos históricos que representa, estos hechos quedaran 
limitados a su representación arquetípica, con personajes y situaciones 
reconocibles en el transcurso de la Historia, utilizados esta vez, para prefigurar 
o metaforizar los hechos del presente, al igual que las imágenes del Holocausto 
frecuentemente impregnan las imágenes de cualquier otro genocidio del 
pasado o de la contemporaneidad.   
 -Dado el uso de la Historia, para la construcción de un saber sobre el 
presente, y el cine como medio privilegiado de difusión de conocimiento, se 
espera encontrar en el cine Histórico que nos ocupa y sin excepción, elementos 
ideológicos significativos pertenecientes a los diferentes discursos sociales que 
determinan la representación social de la Historia en la actualidad. 
-Respecto al periodo de producción de las películas seleccionadas, 
considero que este supone un espacio temporal de transición, donde perviven 
diferentes formas de acercarse a la Historia desde el cine, pero también se 
encuentran estrechamente vinculadas todas las aportaciones de otros medios 
expresivos contemporáneos, desde los media hasta el cómic.  
Estas orientaciones, tanto narrativas como expresivas aluden, bien a los 
supuestos que animaron la modernidad y por tanto, conformarán su 
narratividad desde la nostalgia; bien, desde la teatralidad y la literatura, 
conformando su representación desde contenidos dramáticos, pero basados en 
la espectacularidad, la metáfora o el mito; o bien, un cine post desesperanzado 
que representa los hechos históricos como contenidos caleidoscópicos, 
articulando diferentes representaciones sociales de los mismos.  
Por ello, generarán una deficiente, o al menos insuficiente articulación 
interna del relato, y también, una relación intencionalmente ambigua con los 
fenómenos históricos que describen. Pero que en la medida en que estos  
elementos sean significativos, estas películas permitirán la aparición o 
consolidación de un potente pensamiento social de sentido común, capaz de 
incentivar las investigaciones históricas del fenómeno histórico narrado.  
Debido a esto, tanto la narratividad de estas películas (posmodernas), 
como la articulación con el saber histórico se convierten en un problema, 
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incluso en un malestar vinculado a la dificultad de desarrollar personajes 
históricos insertos en motivaciones y tramas históricamente identificables, 
frente a la necesidad de este cine de articular sus indefinidos personajes y sus 
propuestas narrativas de un modo coherente.  
Esta reflexión me induce a pensar en este cine Histórico de finales de 
siglo XX, como el precedente más significativo del cine iniciado en este periodo 
y posterior a él, caracterizado por un distanciamiento de las fuentes históricas, 
al menos, en sus sagas más reconocibles como El Señor de los Anillos (The 
lord of the rings:the fellowship of the ring, Peter Jackson, 2001) o la serie de 
televisión, Juego de Tronos (Game of thrones, David Benioff y D. B. Weis, 
2011), donde se abordan con mayor éxito y preferencia, relatos alejados de 
fuentes históricas y basados en fuentes literarias, que fundamentan su trama 
en mundos ambientados pseudohistóricamente, pero imaginarios o míticos, 
donde el referente sustituido (el histórico) ha desaparecido por completo como 
un elemento molesto, pesado o incluso desechable. Un cine significativo de 
nuestra época, no solo por su existencia en sí, hecho que ya ha ocurrido con 
anterioridad, sino por la preponderancia de su presencia y éxito en la recepción 
del mismo. Un cine europeo de fin de siglo, que quizás inaugura la hegemonía 
de films en los que ya no hay historia ni como simulacro, ni siquiera como 
pretensión, solo queda su huella.   
 Para aportar datos vinculados a estas hipótesis, se ha procedido a la 
selección opinática, ajustada a los objetivos de la investigación de tres 
películas realizadas por tres cineastas diferentes, Patrice Chéreau (La Reina 
Margot, Francia, Italia, Alemania, 1994); Luc Besson (The Messenger: The 
story of Joan of Arc, Francia, 1999) y Ermanno Olmi (El oficio de las armas, 
Italia, Francia, Alemania, Bulgaria, 2001), en base a las diferentes hipótesis que 
se relacionan con el contenido de la investigación.  
En primer lugar, se trata de directores que aspiran a la creación de una 
obra autoral, a un cine de tesis y personal, en el que sus películas no pueden 
abstraerse de esa mirada y estilo original que evidencia su compromiso con lo 
producido, en este caso el cine Histórico. Realizadores que se sitúan frente a 
su época y el cine de una forma peculiar y diferenciada, encarnando por ello 
diferentes formas de leer la Historia a la que apelan. En este sentido, la fuerte 
personalidad de sus directores, parece circunscribir sus filmografías y en 
particular estas películas, a países concretos, sin embargo, diferentes países 
europeos como Francia, Alemania e Italia, han participado en su producción y 
como veremos, en ellas han colaborado junto a los equipos técnicos habituales 
de estos directores, actores procedentes de los diferentes países europeos, 
como Milla Jovovich, de origen ucraniano (Juana de Arco de Luc Besson) el 
italoespañol, Miguel Bosé y la italiana Virna Lisi (La reina Margot), el actor 
búlgaro Christo Jivkov (El oficio de las armas) o el músico Bosnio croata Goran 
Bregovic nacido en la antigua Yugoslavia (La Reina Margot). 
En el caso de Patrice Chéreau, estamos ante un buen exponente de ese 
cine de vocación europeísta que se siente influenciado por la lírica y la 
literatura, permitiéndonos investigar el acercamiento a la Historia, desde una 
posición estética netamente dramática y narrativa y donde las fuentes del film 
beben por igual, pretendidamente, de la literatura y de la Historia. Luc Besson, 
el cineasta francés que se inscribe en la cultura contemporánea, rechazando 
en parte el excesivo peso de la tradición de la filmografía francesa 
institucionalizada y volcado al mundo del cine, entendido este como un 
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producto internacional, con clara vocación de sintetizar el contexto cultural 
europeo con el estadounidense, con mayor o menor fortuna, y que nos 
permitirá situarnos ante la Historia desde la estética y la narrativa postmoderna. 
Por último, Ermanno Olmi, el cineasta de la “verdad”, nos permitirá acercarnos 
a ese cine que nos cuenta la Historia con pretensiones de realismo y veracidad. 
En segundo lugar, esta tesis, como ya se ha comentado, es un trabajo 
exploratorio centrado en cómo el cine de finales del siglo XX construye la 
Historia. Por este motivo, los análisis serán realizados sobre las 
correspondientes versiones que por su comercialización y difusión, quedaron 
cristalizadas como hegemónicas y no sobre las diferentes versiones, que como 
en el caso de La reina Margot, fueron apareciendo con los años. Esta misma 
circunstancia ha supuesto que se eliminase de este trabajo el análisis de los 
guiones correspondientes. 
Las películas seleccionadas fueron realizadas a lo largo de la década de 
los noventa del siglo pasado y estrenadas en 1994, 1999 y 2001 
respectivamente. Recogiendo por tanto, el fin de siglo de un período en el que 
conviven diferentes cambios ocurridos antes de esa década y que se agotaban 
precisamente, en ese lapso de tiempo, en el que, sin embargo, todavía no 
habían aparecido de manera preponderante otros aspectos que configurarán el 
cine a partir del discurrir del nuevo siglo. Las razones para esta elección, las 
menciona Rick Altman (1996), cuando argumenta que debe haber otra manera 
de pensar la Historia del cine que no esté basada en la continuidad y 
homogeneidad del objeto, sino en la discontinuidad y heterogeneidad de los 
conceptos que han definido el cine como objeto de estudio.   
La Historia del cine no debe hacerse exclusivamente sobre las 
concomitancias y continuidades, primando la homogeneidad, sino también, 
buscando esos “puntos de giro”, donde se producen cambios significativos y 
que determinan nuevas miradas y formas de narrar, que posibilitan la 
investigación de la Historia desde la heterogeneidad y el cambio.  
En este sentido, esta investigación supone también una buena 
oportunidad para comprobar los cambios producidos con el cine anterior, las 
evoluciones formales y discursivas, después de la importante ruptura y las 
significativas repercusiones de los Nuevos  cines y la Nouvelle Vague en 
particular, sobre un cine de historia europeo que se vio impulsado por las 
políticas culturales de la Unión Europea. 
En efecto, en 1989, se pone en marcha el Fondo Europeo Eurimages12 
con el propósito de fortalecer la Unión Europea en base a las culturas 
nacionales. La identidad Europea se construye a partir de la Historia, de los 
referentes históricos nacionales, de su literatura, de sus hombres ilustres. El 
cine se convierte así en un espacio privilegiado, en el que el arte y la Historia 
se conjugan con un trasfondo político nacional con vocación de atravesar las 
fronteras nacionales. 
Pero también, debemos citar el final del video y el auge del DVD; los 
acercamientos cinematográficos inspirados por la Historia Cultural en la década 
precedente, con películas como El regreso de Martin Guerre (Daniel Vigne, 
                                                 
12
 Eurimages busca la promoción de la industria cinematográfica europea, apoyando la 
producción y distribución de películas, así como la cooperación entre profesionales, según la 





1982), la madurez de la relación entre el cine, la televisión, el cómic y la 
literatura; la consolidación del mercado global audiovisual y la presencia de los 
cambios significativos que iban a suponer la informatización del aparato 
cinematográfico (Jurassic Park, Steven Spielberg, 1993; Sky Captain y el 
mundo del mañana de Kery Conran, 2004), hacen de este periodo un espacio 
temporal de indudable interés, y de potenciales consecuencias sobre la 
realización de las películas que acontecieron en ese momento, lo que en su 
caso, puede suponer un momento especial en el que conviven continuidades y 
cambios en la estética y narrativa de este cine, que se sitúa en muchas de sus 
características, entre la Modernidad y la Posmodernidad. 
Por tanto, se trata de tres películas de Historia con relevantes personajes 
históricos, cuya importancia histórica queda evidenciada, como veremos, por 
su inscripción en el propio nacimiento del cine y donde la inicial identidad 
nacional contribuye ahora, a la construcción de una Europa de raíces 
nacionales de manera intencionada o no. 
 De ahí que las tres películas se estructuren en torno a personajes y 
circunstancias históricas bien conocidas. La reina Margot y su contexto 
histórico, vinculado a las guerras de religión y en concreto, a la matanza de los 
hugonotes y a la realidad de unas instituciones en declive de la convulsa 
Francia del año 1572. Juana de Arco, figura histórica multifacética de 
proyección internacional, con un amplio recorrido en la historiografía y en la 
cinematografía internacional, donde el poder, la religión y la guerra se 
entrecruzan con reflexiones sobre la naturaleza de lo humano. Tema recurrente 
en el mundo del cine, que resulta revisitado con relativa frecuencia y que 
supone un espacio narrativo/histórico privilegiado, vinculado a uno de los 
fenómenos históricos más atrayentes y contradictorios de la convulsa Historia 
de la Francia del siglo XV. Y El oficio de las armas, película que nos conduce a 
un episodio crucial de la historia de la Italia del siglo XVI, con una figura de 
dimensión nacional como Giovanni de la Bande Nere y su identificación con 
unos valores comprometidos o amenazados por los avances tecnológicos de 
su época. 
Carmona (2005:247), señala que el análisis fílmico tiene como objetivo 
describir el modo de funcionamiento estructural del objeto, pero también, el 
significado que sirve de base para su articulación, con el objetivo de proponer 
una dirección determinada de sentido. Desde esta orientación, y asumiendo 
que toda operación que imprima sentido, es en realidad, una construcción 
realizada desde el mismo análisis, se ha asumido la pretensión de realizar un 
análisis en profundidad, al objeto de poder aprehender el núcleo del film, captar 
la esencia que resume la película y describa su sentido o sentidos más 
significativos.  
En esta tarea y debido a la naturaleza de la investigación, la extensión 
del análisis no ha resultado uniforme para cada película analizada y no podía 
ser de otro modo, debido a la importancia que para la Historia y el cine han 
revestido las temáticas que contienen. Y esto ha sido especialmente visible en 
el análisis de la película de Juana de Arco de Luc Besson, en la que por su 
extensión debido a la larga tradición del mito, a sus abundantes adaptaciones 
cinematográficas y a su densa y metafórica estética posmoderna, si no se 
tuviera en cuenta la necesaria especificidad del análisis para cada película en 
concreto, pudiera entenderse como cierto desequilibrio o falta de 
homogeneidad en el contenido del análisis realizado a las tres películas 
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seleccionadas. En este sentido, más allá de la importancia de esta figura 
histórica, debe subrayarse que en todas ellas se ha seguido el mismo 
procedimiento metodológico.  
En tercer lugar, el análisis de la ideología supone un requerimiento 
ineludible a la hora de determinar los condicionantes que están insertos en la 
veracidad de filmes que pretenden además, evocar hechos del pasado 
inaprensible. Como señala Carmona (2005) cuando cita a Deleuze, nuestra 
civilización autodenominada “de la imagen” es más bien una civilización del 
“cliché”, no solo porque la narración icónica se edifica sobre la redundancia 
saturándose de significados, sino porque el poder constituido, con frecuencia, 
mantiene un interés especial en la ocultación, distorsión y manipulación de las 
imágenes, por lo que el estudio de la ideología en la escritura del pasado, 
puede ser una ocasión para ocultarlo.  
En este sentido, el análisis se realizará desde la importancia que tiene la 
relación entre forma y contenido, en el equilibrio de fuerzas que se hallan 
dentro del texto, con orientaciones ideológicas no siempre coherentes, como 
nos ilustra adecuadamente Celestino Deleyto (2003) en su análisis del film 
Pocahontas, película donde la factoría Disney pretende compensar su política 
de privilegio hacia las ideas patriarcales, asumiendo ideas ecológicas y 
feministas que caracterizaban algunos de los personajes principales, pero que 
a la postre, se subsumen en una orientación ideológica que busca fundamentar 
una relectura engañosa, un “saneamiento” de la Historia basada en la 
integración y colaboración con los pueblos nativos americanos, ocultando el 
exterminio de los mismos y atribuyendo estos abusos a personajes en concreto 
que al fin acaban por recibir su justo castigo. 
De igual modo, es necesario asumir que la única ideología que puede 
ser adscrita sin dudas es la del beneficio empresarial, pero aún en este caso y 
al objeto de considerar los gustos de los espectadores potenciales, el discurso 
ideológico se nutre de los pensamientos de sentido común insertos en el tejido 
social, los discursos dominantes del entorno cultural al que van dirigidos en 
palabras de Deleyto (2003), a los que reconstruye y refleja a la vez, 
acercándonos a esa teorización de las representaciones sociales a la que 
antes aludía, como forma privilegiada de difusión del discurso ideológico.     
A este respecto, la ideología se encuentra frecuentemente relacionada 
con los temas que se expresan en el film. En mi caso, tendré en cuenta la 
presencia de los núcleos temáticos, pero vinculándolos a la estructura, a la 
sintaxis que articula, tanto los contenidos de la película como sus omisiones, 
sus reiteraciones y sus silencios. En este contexto, se observará la frecuencia 
de elementos que aparecen o son omitidos en cada uno de los films y que en 
consecuencia, pueden ser susceptibles de ser agrupados por correspondencia 
con un determinado núcleo ideológico. Además, parto de la idea de que no 
existe ningún contenido ideológico independiente de la forma en que se 
expresa. En este sentido hablaban Eisenstein, Bazin o Metz cuando afirmaron 
que el verdadero estudio del contenido de un film, debe suponer 
necesariamente el estudio de la forma de ese contenido (Aumont, 2002:132).   
Cuando hablamos de los temas, no me refiero en esta ocasión a los 
temas evidentes que forman la trama de la película, sino a la significación de 
los mismos en cuanto a discursos que emergen del presente, que se reflejan 
sobre un hecho del pretérito 
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Al respecto, se ha detectado y subrayado a lo largo de este proceso de 
análisis, aquellos universales históricos que emergen del contenido narrativo de 
cada película, como la guerra, la imagen de la mujer, el poder, la libertad, el 
pacifismo, la religión, etc., para concluir en un capítulo específico donde 
contestar a las preguntas que formulábamos al principio de esta investigación, 
a saber:      
 
 Qué nos dice la película y qué no nos dice sobre el hecho histórico en sí. 
 Qué nos dice y qué no nos dice dicha representación de la Historia sobre 
la comprensión del pasado, desde el presente contemporáneo a su 
realización.  
 Cómo nos lo dice, desde la innovación o continuidad del lenguaje 
cinematográfico. 
 
En consecuencia, el proceso concreto de análisis de cada película, irá 
precedido de una biofilmografía de cada director, donde se intentará situar su 
trayectoria profesional en su biografía. Posteriormente se realizará una relación 
de los antecedentes cinematográficos, un análisis del contexto sociocultural de 
producción de la obra y su contexto cinematográfico, las características del 
proyecto y las noticias acerca de su recepción (Vanoye et al. 2008:57-66).  
Dado que estamos analizando tres películas de Historia ambientadas  en 
periodos históricos de gran conflictividad sociopolítica, que parecen articular la 
narración con la veracidad histórica, con construcciones históricas que van más 
allá del anclaje en los mismos de la trama dramática, he procedido a situar el 
capítulo dedicado al contexto histórico y a los personajes históricos 
protagonistas de la película, antes del análisis formal de cada texto 
cinematográfico, con el fin de que cuando sean desplegados los análisis 
narrativos y formales de cada uno de los filmes, pueda percibirse de una forma 
clara,con sus elisiones, deformaciones, o añadidos históricos, como los 
elementos del presente que forman parte del texto cinematográfico. 
 En este sentido debo recordar que el objeto de estudio de esta tesis es 
el cine de Historia y no la ciencia histórica en sí, por lo que situar este capítulo 
del Contexto histórico del film, antes que el propio análisis del propio texto 
cinematográfico, no debe entenderse como una preeminencia de la parte 
histórica sobre el propio cine, sino como un requisito imprescindible para la 
buena comprensión de este tipo de cine tan específico. De este modo, la 
ineludible comparativa que produce el simple conocimiento histórico de los 
hechos, sobre el análisis de la construcción histórica que se pretende 
representar, nos proporcionará con claridad información acerca de las 
intenciones discursivas de los directores de las películas respectivas. 
 En realidad, esta operación también podría describirse desde la 
semiótica como la descripción de las posibles articulaciones entre el referente 
(Historia aceptada), conjunto de significantes (lenguaje cinematográfico) y los 
significados que se derivan de la película, para determinar las posibles 
discrepancias o ventajas en la relación entre el referente histórico y los 
significados atribuidos al film. 
 Se pretende que el análisis tenga coherencia interna, sin contradicciones 
que invaliden su contenido, fidelidad empírica, con un enlace efectivo con el 
objeto estudiado y relevancia en cuanto a sus conclusiones. 
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Por su parte el Análisis formal de cada film estará compuesto por su 
Sinopsis y un Análisis narrativo, para continuar con el análisis de la secuencia 
de arranque, donde estas películas suelen establecer el marco espacio 
temporal que sitúa el contexto histórico de los acontecimientos. Después se 
procederá a describir exhaustivamente las características más sobresalientes 
de su lenguaje cinematográfico a partir de su división en capítulos si procede. 
En este mismo sentido se realizará un análisis narrativo, siguiendo los 
fundamentos teóricos de Gennette, en los términos expuestos por Vanoye et al. 
(2008:41-54), cuando señala las diferencias entre relato, narración y diégesis, 
al objeto de confrontar el relato o historia reflejada en la película con las fuentes 
históricas, la diégesis como forma de expresión de esa historia y la narración 
como el punto de encuentro donde los anteriores elementos cristalizan, de 
manera que es en la narración donde la historia mediada por la diégesis, toma 
forma.  
De lo anterior, se deduce la importancia capital de efectuar un análisis de 
la narratividad de estas películas, en tanto que la narración, determina la lógica 
que regula la articulación del significado, o lo que se ha llamado de otro modo 
“las intenciones del autor” (Carmona, 2005). Este examen será realizado, tanto 
desde el punto de vista de la narrativa nodal o de expresión, referida a la 
peculiaridad expresiva propia del soporte en el que se narra, como desde el 
enfoque narrativo del análisis del contenido o temática, vinculada a la historia 
contada y a los personajes que la desarrollan (Gaudreault y Jost, 2008:49).  
En este aspecto del análisis, se tendrá en cuenta el tema, o los temas (la 
idea o tesis central de la película), la trama (el relato de los acontecimientos) y 
la intriga o acción (los conflictos de los personajes para conseguir sus 
objetivos), los roles o esferas de acción de los mismos (Aumont, 2002:154), así 
como los problemas de enunciación subsiguientes.  
 También se tendrá en cuenta, la importancia de dividir el relato y 
determinar los segmentos o unidades que conforman el discurso narrativo para 
después, interpretarlos como una unidad, ya que para desentrañar la premisa o 
“mensaje”, no es solo necesario seguir la historia, sino también determinar los 
encadenamientos del hilo narrativo. Este découpage narrativo y formal, 
quedará vinculado a criterios explícitos para evitar en lo posible el 
“salchichismo” (Metz, en Aumont, 2002.125) que supondría abusar del mismo o 
reducirlo a lo textual.    
 En este contexto y en paralelo al proceso de análisis formal, se 
identificarán los elementos que componen la historia y los giros que asume el 
relato desde un punto de vista estructural en cuanto a los personajes, teniendo 
en cuenta la utilización de criterios de identidad, relevancia, y focalización del 
relato vinculado a los personajes, las acciones que unen y articulan a todos 
ellos y los ambientes en los que se inscribe la acción, el orden en la sucesión 
de acontecimientos, su duración y su frecuencia (Gaudreault y Jost, 2008:138). 
El análisis de los personajes nos informa además, de la profundidad 
psicológica con que se les dota, permitiendo establecer nexos de interpretación 
con el discurso de la película y dejando al descubierto la lectura más adecuada 
de la misma, bien desde una interpretación más orientada al simbolismo o a la 
literalidad. De igual modo, se atenderá al planteamiento argumental, desarrollo 
y desenlace narrativo, de modo que el análisis formal sirve de base y adquiere 
sentido en su vinculación a este análisis narrativo, ya que los componentes 
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expresivos de una película solo adquieren razón de existir cuando se articulan 
con su contenido narrativo.  
Así mismo, tendré en cuenta el concepto de narración fuerte, débil y 
antinarración descritos por Casetti (1991:188) para el desarrollo temporal de los 
acontecimientos de la narración. La primera pone énfasis sobre el conjunto de 
situaciones que aparecen bien diseñadas y entrelazadas entre sí. El ambiente 
engloba y caracteriza toda la acción y las situaciones y valores, aparecen 
perfectamente definidos en oposiciones axiológicas duales, lo que implica una 
voluntad expresa de contar una historia de manera clara y directa a través 
fundamentalmente de la acción.  
En la narración débil, no hay equilibrio entre los elementos, personajes y 
ambientes vinculados con las acciones que realizan, de modo que su 
comportamiento adquiere un tono enigmático y sus motivaciones deben 
deducirse, en tanto que el sistema de valores permanece permeable y confuso 
con un multiperspectivismo moral, que contribuye a la relativización de los 
elementos del discurso y permite una mayor participación de la subjetividad del 
espectador, privilegiando por encima de la acción a ambientes y personajes.  
En la antinarración, la narrativa es fragmentaria y dispersa, no hay 
referencias o valores determinados, la causalidad se sustituye por 
yuxtaposiciones con transformaciones lentas y biunívocas en el ritmo y 
dirección de la narración, que remiten totalmente al mundo de la cognición 
subjetiva en mayor medida a que a la centralidad de las acciones. 
En cuanto al análisis del lenguaje cinematográfico de cada film, se tendrá 
en cuenta la puesta en escena o montaje audiovisual, como construcción 
integrada del espacio fílmico que incluye el vestuario, maquillaje, decorados o 
la iluminación y por supuesto, el montaje como organización del material 
fílmico, tanto en sentido técnico (sucesión de imágenes en montaje continuo, 
montaje de continuidad que invisibilice la fragmentación, raccord en movimiento 
y montaje en paralelo, así como desplazamiento de los actores y movimientos 
de cámara), como teórico y cultural, cuyo análisis y reconstrucción, como 
elementos fundamentales que dan sentido a la imagen, le hacen susceptible de 
ser aislado para su análisis.  
Es evidente que este análisis tiene que ver con la descripción de 
unidades relacionales, abstractas, que no necesariamente ocupan una 
superficie fílmica manifiesta, por lo que se procederá a segmentar, enumerar y 
reordenar en episodios, secuencias, encuadres e imágenes de la totalidad de 
los films objeto de este estudio, desarrollando la lectura de sus recursos 
narrativos y expresivos, a partir de un análisis de carácter formal, donde se 
tendrá en cuenta, en una operación de estratificación, la fotografía, o el montaje 
(desde criterios de correferencia, contraste, proximidad o complementariedad y 
como modo de construcción del discurso fílmico).   
Además, todo plano contiene virtualmente una pluralidad de enunciados 
narrativos (Gaudreault y Jost, 2008:76), por lo que será útil proceder a la 
segmentación de estos conjuntos de planos en unidades narrativas o 
secuencias (Aumont, 2002:63). Estas divisiones se determinarán  de acuerdo 
con la suposición de que el film está conformado por unidades que encierran 
los contenidos vitales del relato, que deben ser entendidas como unidades de 
significación (Metz, 1973). 
Más allá de la exposición de los contenidos, tendré en cuenta los 
découpages analíticos mencionados por Aumont (2002:56). Para este cometido 
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se realizará un découpage plano a plano con el fin de analizar con más detalle 
todos sus códigos, numerando y determinado la duración de los planos, el tipo 
de plano (qué espacios se observan y a que distancia), de conjunto, de 
situación, general, entero, medio, primer plano, plano de detalle, que enmarcan 
la expresividad del film y las relaciones estructurales de la trama enunciada, así 
como el ángulo, picado y contrapicado que nos indica la perspectiva visual y 
emocional.  
Partiremos de los encuadres y tendremos como unidad básica las 
imágenes o subencuadre dentro de cada encuadre, sin confundir con el 
fotograma, en el sentido expresado por Casetti (1991:39). De este modo, 
procederé a la descripción de cada encuadre y subencuadre a partir de los 
diferentes elementos que lo constituyen, por lo que cada una de estas unidades 
será leída en base a cada uno de estos elementos y de su articulación en la 
película como un todo. 
No obstante, considero necesario tener en cuenta la articulación técnica 
de los planos, en cuanto a su forma de enunciación pero también es 
imprescindible entender el montaje como proceso de sentido en cuanto las 
conexiones psicológicas y emocionales o de posición de las miradas, los 
conflictos, o la dependencia narrativa de asimilaciones metonímicas, 
sinecdóquicas y metafóricas que dotan de continuidad el desarrollo narrativo 
más allá de la linealidad de las imágenes (Sánchez- Biosca, 1996).  
En esta tarea, tendré en cuenta la propuesta mencionada por Sánchez- 
Biosca (1996) en cuanto a los modelos de representación basados en 
diferentes estrategias de montaje. Estrategias que según el autor, pueden 
combinarse en una misma película. En tanto que el montaje construye 
significado, he puesto especial atención en el trabajo de montaje que dinamiza 
los nexos y las relaciones entre encuadres, que proporcionan un determinado 
sentido a la película, más allá de lo literal, a partir de la creación de redes 
metafóricas mediante la repetición, la amplificación, el grado de congruencia o 
la condensación de elementos significantes. Además, se considerará el 
montaje como elemento fundamental que dota de sentido la narración. 
Desde estos planteamientos y a fin de identificar los puntos de giro en la 
estructura narrativa, se registrarán y describirán las unidades de acción 
mínimas, separadas por cambios menores de la intriga, además de tener en 
cuenta sus delimitaciones formales como los “fundidos”, “planos al corte” o el 
más destacado signo de puntuación como es el “raccord”. De igual modo, 
tendré en cuenta la existencia de una trama principal y secundaria, los 
diálogos, la evolución de los personajes y los ángulos de acción o giros 
argumentales.  
Así mismo, será necesario considerar, los intérpretes y sus 
interpretaciones, la banda sonora, donde se analizaran las voces, los ruidos y 
su conexión con la narratividad e inteligibilidad, la música como elemento de 
integración o ruptura  narrativa o bien como complemento de la imagen, los 
decorados, el vestuario, las localizaciones, la fotografía, la iluminación y todos 
aquellos aspectos que implican los elementos esenciales de la estética de la 
película y su articulación interna (Vanoye et al. 2008:57-119; Benet 1999:237 y 
sigs.), procurando que la exposición de todo este proceso permita la 
inteligibilidad del film. 
Se asumirá la profundidad de campo, como espectáculo o como plano 
subjetivo vinculado a la narrativa, a la construcción y organización del espacio 
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fílmico. La descripción de la imagen fílmica se vinculará con este concepto de 
campo, ya que este funciona como un fragmento del universo diegético en el 
cual, se encuentra subsumida la imagen. En tanto que no se trata de describir 
exhaustivamente todos los elementos de la imagen fílmica, esta descripción se  
circunscribirá a la búsqueda del mayor número de elementos con una 
frecuencia continuada, sean informativos y/o simbólicos, capaces de aportar la 
mayor información posible en relación con las hipótesis de partida. 
En este sentido, se utilizaran algunos fotogramas para ilustrar los textos. 
Cuando se proceda a ello, procuraré escoger los fotogramas más significativos 
del tema tratado, o aquellos que resultan significativos para el desarrollo de la 
exposición. 
Posteriormente, se procederá a un reagrupamiento de todos aquellos 
elementos que, en esa articulación interna, son susceptibles de englobar a 
otros elementos, sustituirlos o vincularlos entre sí de una manera jerárquica, al 
objeto de determinar el núcleo o núcleos de la película y su estructura 
discursiva. 
Se trata por tanto, de un análisis que pretende recoger las relaciones 
entre encuadre, montaje, punto de vista y espacio narrativo, que integra lo 
formal, entendido este como la identificación del conjunto de significantes que 
configuran las áreas expresivas correspondientes (Metz, 1973), vinculado al 
análisis de su narratividad y a la fidelidad histórica del film, buscando abstraer 
una visión integral de la película y de su contexto y determinar así, las 
características relevantes que pueden articular el cine y la Historia como 
ciencia, a la vez que se pretende, como ya se ha dicho, dar cuenta de las 
posibles rupturas o continuidades estilísticas y narrativas de este preciso 
momento histórico de producción cinematográfica.  
El análisis de cada película quedará completado con un capítulo 
dedicado a los referentes artísticos, epígrafe donde se analizarán los referentes 
pictóricos, teniendo en cuenta el esquema establecido por Ortiz y Piqueras en 
su obra, La pintura en el cine: Cuestiones de Representación visual (1995) 
donde las autoras se basan en la relación que conserva la imagen 
cinematográfica con el legado visual que la precedió, para establecer cuatro 
aproximaciones a las relaciones del cine con la pintura en “Filmes con 
referentes pictóricos”;  “Las Vanguardias y el cine”; “Películas con Cuadros” y 
“Filmes sobre pintores”. 
Siguiendo las afirmaciones de Ortiz y Piqueras, considero que la pintura 
es la principal fuente visual de información para cualquier cineasta que intenta 
poner en imágenes el pasado. El lugar de donde extraer cómo vestían, cómo 
se peinaban, cómo eran las casas y los rostros de nuestros antepasados. En 
términos cinematográficos, lo necesario para elaborar vestuario, atrezo y 
caracterización, y poder extraer conclusiones de cómo “se movían” o cuáles 
eran sus gestos y conseguir una atmósfera determinada. Pues de lo que no 
cabe duda es, de que no hay una sola película de ambientación histórica en la 
que no sea posible rastrear un vínculo, por débil que sea, con la pintura (Ortiz, 
Piqueras, 1995:50).  
Los referentes pictóricos de los filmes de ambientación histórica están al 
servicio de la verosimilitud histórica, porque el espectador está preso de su 
memoria visual (…) y esto es válido tanto si se trata de la recreación de un 
hecho real, como de un argumento inventado expresamente para el cine o de 
la adaptación de una obra literaria del pasado. 
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 Rembrandt, Caravaggio, Vermeer y George de la Tour, son algunos de 
los pintores, cuya obra se caracteriza por un peculiar tratamiento de la luz, 
convertidos en referentes universales para todos los directores de fotografía 
(Ortiz, Piqueras, 1995:43). Igualmente, los directores artísticos y escenógrafos 
recuerdan continuamente la vinculación con la pintura, (…) a pesar de que el 
origen de muchos directores artísticos es la arquitectura o la escenografía 
teatral: la imagen cinematográfica es plana, y por lo tanto, lo que en su origen 
es tridimensional es percibido como bidimensional; el escenógrafo debe 
subordinar su trabajo a la concepción del plano.  
Además, el cine religioso y las películas biográficas sobre reyes y 
emperadores basan la caracterización del personaje en toda la tradición 
retratística de la monarquía, en las que se puede establecer vinculaciones 
directas o no a cuadros concretos, configurando a la pintura como el referente 
visual por antonomasia para este tipo de cine.  
No obstante, resulta curioso que para las películas de época medieval, 
nuestra percepción visual del pasado se vea mediatizada por la visión mítica 
del revival medieval del siglo XIX, más cercana a la leyenda que a la Historia, 
presente en la pintura de historia decimonónica que consumimos masivamente 
en libros de texto y enciclopedia. Pues según las autoras, el filtro de la literatura 
y la pintura de consumo decimonónica en las películas de Historia clásicas 
sobre la Edad Media, moldearon una determinada imagen del pasado, 
alejándolo de la veracidad histórica y cargándolo de una verosimilitud 
formalmente basada en el encuadre centrado, igual que la pintura hasta finales 
del siglo XIX. Porque, la ambientación histórica en estas películas estaba al 
servicio del espectáculo. No se trataba de hacer películas sobre el pasado sino 
de aventuras o melodramas (Ortiz, Piqueras, 1995:64). 
De ahí, que sean muy pocas las películas de tema medieval, que hayan 
buscado el referente iconográfico y formal en la pintura de la Edad Media. 
Algunas excepciones a esta regla general son, La pasión de Juana de Arco (C. 
T. Dreyer, 1928), Enrique V (Henry V, Lawrence Olivier, 1944); Alexander 
Nevsky (Sergei Eisenstein, 1938), en cuyo hieratismo y frontalidad de las 
figuras, la estilización de los decorados y los trajes, y los gestos teatrales, 
remiten directamente a la pintura bizantina, o también el film, Perceval le 
Gallois de Eric Rohmer (1978), donde se integran las artes de la Edad Media 
como, la poesía, el arte decorativo de las miniaturas y la música diegética para 
ofrecer una visión muy estilizada del pasado medieval. 
Y es en este sentido, que creo necesario rastrear las fuentes 
iconográficas y pictóricas que se ocultan detrás de los respectivos montajes 
audiovisuales, para descubrir el tipo de referentes artísticos utilizados en las 
películas europeas seleccionadas, correspondientes a la década de los 
noventa, y si presenta algún tipo de discriminación en cuanto a épocas y estilos 
de producción del pasado, para comprobar las posibles rupturas e 
innovaciones, como otro medio para interpretar hasta qué punto se busca la 
fidelidad histórica. Fidelidad, que como apuntan estas autoras, obliga a un 
importante trabajo de documentación de cualquier fuente de información, con 
una exhaustiva y sistemática fase en la preproducción. Pues, la importancia 
otorgada a la documentación histórica y la búsqueda de fuentes visuales, 
siempre se ve en el lugar que ocupa la ambientación en la puesta en escena 
del relato (Ortiz, Piqueras, 1995:51). 
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No obstante, para este cometido se tendrá en cuenta también, los 
referentes escultóricos, arquitectónicos, teatrales, literarios y los procedentes 
del cómic y del cine, citados de una u otra manera en cada texto 
cinematográfico. 
Entendemos por referentes cinematográficos en el contexto de esta 
investigación, aquellas citas, similitudes y coincidencias tan reseñables que no 
permiten obviarlas, hayan sido creadas de manera consciente para cambiar o 
no, su significado, o bien como producto del quehacer colectivo del equipo 
orientado a la búsqueda de la originalidad, o bien como consecuencia de la 
participación de un acervo cultural compartido. 
 Por último, se concluirá con un análisis crítico que puede incluir un  
repaso por las fuentes históricas y/o literarias, según el film que se analiza, 
para evidenciar con mayor detalle las similitudes o discrepancias con el resto 
de referentes y comprobar la veracidad histórica del film y los temas 
emergentes que contiene, que serán sometidos a discusión con posterioridad. 
En tanto que una de las películas analizadas (La reina Margot), tiene 
como fuente un texto literario, al objeto de determinar las aportaciones de este 
tipo de cine al conocimiento de la Historia, se ha procedido a tener en cuenta 
las escenas literarias suprimidas, modificadas, condensadas o añadidas en el 
film, la estructura narrativa de ambas obras, los personajes y su tratamiento, la 
dramatización de los acontecimientos y la visualización de las emociones y 
sentimientos de los personajes. Se trata de valorar, no el respeto o la traición a 
la obra literaria, sino más bien, determinar de manera rigurosa si en este film, 
existe un mayor peso específico de fuentes históricas o de la literatura en sí y si 
esta diferencia entraña algún tipo de aportación diferencial respecto a la 
verosimilitud o la coherencia histórica del film. 
Además, se incluirá también una completa ficha técnica de cada una las 
películas analizadas a partir de la información ofrecida por el propio texto 
cinematográfico, y completada con los datos recogidos en la correspondiente 
página web IMDB, así como el oportuno apartado de Bibliografía y recursos 
electrónicos utilizados en la investigación, todo ello siguiendo las normas de 
puntuación bibliográfica establecidas por el Departamento de Historia del Arte 
de la Universidad de Valencia para la revista Ars Longa.  
Finalmente, es evidente que debido a las características de la 
investigación, las conclusiones no pueden generalizarse al cine en general, 
más allá de las películas analizadas, pero sí que es posible que las mismas 
aporten elementos significativos que puedan contribuir a un mayor 
conocimiento sobre la relación entre Historia y cine en el periodo temporal 
elegido, y sirvan de base para fomentar la aparición de nuevas preguntas, o 
bien, permitan que nuevas investigaciones profundicen, validen o cuestionen 
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4.  La Reina Margot (1994) 
 
 
4.1 Notas biográficas: Patrice Chéreau 
 
El prestigioso director teatral y cinematográfico Patrice Chéreau (fallecido en 
París, el 8 de octubre de 2013), contaba con una larguísima trayectoria 
profesional en el ámbito de las artes escénicas y especialmente en grandes 
montajes operísticos, aunque trabajó también en teatro, televisión y cine, donde  
fue también actor, guionista y productor.  
 Chéreau, nació en Lézigné (Francia), en 1944, en tiempos difíciles para 
cualquier europeo que vivió en esa época convulsa de la Segunda Guerra 
Mundial, creciendo junto a nuevas ideas que evocaban una Francia nueva y 
una Europa presidida por la paz, el progreso y el cambio social.  
Son pocos los datos que hemos podido recoger acerca de su infancia y 
su periodo de formación. Sus padres, ambos pintores, lo iniciaron en el mundo 
de las artes llevándolo regularmente a visitar exposiciones en París. A su padre 
le gustaba mucho España y durante los años del franquismo visitaba las costas 
de nuestro país buscando en él, “lo salvaje”, cuando Benidorm era un pueblo 
pequeño de 500 habitantes. Allí fue donde aprendió el rico vocabulario de 
español que tenía13.  
Se formó artísticamente desde muy joven en el teatro. En el Colegio 
Louis-le-Grand creó la compañía de teatro donde además de actor, realizó 
también la puesta en escena, los decorados y el vestuario. Esta vocación 
teatral, desembocará finalmente en el rechazo del teatro naturalista burgués y 
la adopción progresiva de una concepción escénica muy próxima a las 
renovaciones y aportaciones de las Vanguardias históricas y su primacía de lo 
simbólico en la pintura, el teatro y el cine, coincidiendo con la ruptura de la 
visualidad renacentista en el contexto del mundo preindustrial.  
A Chéreau le interesaba ese modelo de visualidad nueva, que respondía 
a su propio texto y a su estética con significado en sí misma, y cuyo fin era 
romper con la mimesis y la narración, en un momento histórico en el que el 
teatro se entendía como institución alternativa que dinamizaba el encuentro de 
artistas de diferentes ámbitos y contaban con espacios para el desarrollo de 
actividades que no eran específicamente teatrales. El teatro concebido como 
epicentro de la vida como arte, donde confluyen y colaboran diversos lenguajes 
artísticos ajenos a la escena, fusionándose y sintetizándose en una obra de 
arte total. 
Patrice Chéreau, estaba considerado en Francia como un niño prodigio. 
A los dieciséis años, creó en 1964 el Teatro-Público de París; con veinte años 
debuta como director de teatro con el montaje de La intervención, de Victor 
Hugo. En 1966 con 22 años tomó la dirección del Théâtre de Sartrouville, en 
las afueras de París, donde montó obras de Pierre Marivaux, Christopher 
Marlowe, Molière y Shakespeare.  
Entre 1969 y 1973 trabaja en el Piccolo Teatro de Milán, donde dirige 
obras de Dorso, Pablo Neruda y Frank Wedekind. Desde 1973 y durante cinco 
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años dirige el Théâtre National Populaire de París, mientras monta la tetralogía 
El anillo de los Nibelungos, de Richard Wagner para el Centenario del Festival 
de Bayreuth. Peculiar y controvertido montaje por el que ha sido 
internacionalmente aclamado, debido a su revolucionaria dirección de escena, 
al situar la acción en los tiempos de Wagner y en el apogeo de la Revolución 
Industrial, marcando la escena de la ópera europea de su tiempo y abriendo el 
camino a muchas manifestaciones contemporáneas del teatro musical.   
El montaje de El anillo del Nibelungo en 1976, por encargo de Pierre 
Boulez, cuando contaba tan solo con 32 años, supuso una innovación en una 
puesta en escena de gran envergadura para un director tan joven. A pesar de 
que actores y cantantes desconfiaban de él, Chéreau creó un hito en la historia 
de la ópera introduciendo vestuario y atrezo de época en un contexto 
contemporáneo, para recrear una sociedad contemporánea donde el texto 
clásico asumía plena vigencia, construyendo de este modo una pieza 
imprescindible para todos los aficionados a Richard Wagner y a la ópera en 
general.  
A principios de 1983 comenzó a dirigir en el teatro Nanterre-Mandiers, 
las obras del dramaturgo francés Bernard-Marie Koltès (1948-1989), autor que 
salió del anonimato con la obra Combate de negros y perros. Desde esta fecha 
y hasta su muerte, en 1989 en que el escritor murió de SIDA a los 41 años, 
Chéreau fue el único en montar sus obras en Francia, dirigiendo 
sucesivamente Muelle Oeste en 1986, En la soledad de los campos de algodón 
en 1987 y De vuelta al desierto en 1988. Montajes que lo dieron a conocer y lo 
convirtieron en un clásico del teatro francés contemporáneo, siendo hoy 
mundialmente conocido. Sus obras cuentan el mundo contemporáneo a través 
del teatro, el mundo de las drogas, la homosexualidad, la incomunicación y la 
denuncia del mercantilismo de los sentimientos. Durante aproximadamente 
diez años Chéreau y Koltès trabajaron juntos manteniendo “una complicidad 
profesional poco común y un vínculo perdurable” (Jorge Dubatti, 2008:322).  
Unas sentidas declaraciones del director francés nos ofrecen una clara 
perspectiva acerca de ese fértil periodo del director y de la gran tristeza por la 
muerte de su compañero: “Koltès murió en abril de 1989, el fondo de esa 
experiencia, ha tenido lugar en torno a un centro, en torno a Koltès y de 
muchos actores de la escuela de actores dirigida por Pierre Romans. Fue uno 
de los periodos más importantes de mi vida. Una edad de oro. Monté la obras 
de Koltés a medida que eran escritas, a veces antes incluso de haberlas leído. 
Era con él con quien quería hacer mi camino profesional, en la fidelidad y la 
permanencia: había encontrado el compaðero que me faltaba” (Dubatti, 
2008:322) Eran los tiempos en que el SIDA se dibujaba como una peste 
sobrevenida, que acababa con conocidos y amigos de manera implacable y 
que por esta razón, dejaba una huella indeleble en la memoria y en el sentir de 
aquellos que, como el director francés, experimentaban de primera mano sus 
dramáticos efectos. 
Como director de cine, Chéreau cuenta con quince películas en su haber, 
para cine y televisión, en las que suele tratar temas universales e intemporales, 
como la exploración de los sentimientos y la imposibilidad de la felicidad 
humana.  
Debutó en el cine con un film policiaco, La chair de l´orchidée (1975), 
adaptación de la novela homónima del escritor británico James Hadley Chase, 
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a la que siguió Judith Therpauve (1978), sobre los problemas de una periodista 
de provincias, encarnada por Simone Signoret.  
Paralelamente al periodo de trabajo con Koltés, estrena El hombre 
herido (L´homme blessé, 1983). Basada en una novela homónima de intriga de 
James Hadley Chase (1975) que relata una historia de amor homosexual entre 
un joven y un hombre de mediana edad que se encuentran en los baños de la 
Estación del Norte. La obsesión por el amor físico y sentimental, la 
incomunicación y las traumáticas “salidas del armario” por la falta de 
comprensión y aceptación por parte de la sociedad, son los temas de esta 
película que, pese a molestar y epatar a parte del público bienpensante del 
país, resultó premiada con un César al Mejor Guión de Hervé Guibert de 1984 
(fallecido de SIDA en 1991). Con ella nació el cineasta Chéreau.  
En 1987, realiza la película Hotel de Francia (Hôtel de France, 1987), 
adaptación de Platonov, de Antón Chejov, que sitúa en una provincia francesa 
y en época actual, y en la que dio a conocer a los alumnos de su escuela de 
teatro en Nanterre.  
Cuando contaba con 44 años de edad, Patrice Chéreau comenzó el 
proyecto de La Reina, Margot allá por el año 1988, mientras alterna diversos 
trabajos en el teatro y la ópera. Según cuenta Rouchy-Lévy (2008), tardó años 
en encontrar los 25 millones de euros (en francos) necesarios para su rodaje.  
En 1991 dirige la desconocida película, Contra el olvido (Contre l´obli). 
En este trabajo Chéreau utiliza el cine para realizar una petición en nombre de 
un preso político, activista de Papúa Occidental que murió en la cárcel. Se trata 
de una compilación de cortometrajes comisionados por Amnistía Internacional, 
dentro de una película colectiva que incluye a unos treinta directores del cine 
francés, entre los que se incluye Alain Resnais y Jean-Luc Godard. 
Después del estreno en 1994 de La Reina Margot, Chéreau vuelve al 
estilo libre de El hombre herido siguiendo con la exploración del cuerpo y la 
psique masculina a través de las relaciones pasionales. En 1998 recibió el 
Premio César al Mejor Director y a la Mejor Fotografía por la película, Los que 
me quieren cogerán el tren, un film que solo tuvo éxito en Francia. 
En ella examina los sentimientos humanos. Todos los familiares, 
amantes y conocidos  de un fallecido, viajan en un tren para asistir a su entierro 
desde París a Limoges. Por la noche la verdad se descubre. La muerte del 
conocido hace que todos ellos emprendan un viaje interior.  
Con el controvertido film Intimacy (Intimidad, Francia, R.U, Alemania, 
España, 2001), obtuvo el Oso de Oro en Festival de Berlín, y también el Oso de 
Plata a la Mejor actriz para Kerry Fox. La película narra las complejas 
relaciones eróticas entre un hombre y una mujer. Un músico fracasado de 
Londres se encuentra cada miércoles con una mujer para mantener sexo 
exclusivamente. No se conocen ni se hacen preguntas, apenas hablan, pero 
cuando el protagonista comienza a interesarse por ella, la relación se pone en 
riesgo.  
Su hermano (Son frère, 2003), película con la que ganó el Oso de Plata 
al Mejor Realizador, trata sobre las relaciones de poder entre dos hermanos. El 
mayor es heterosexual, el menor homosexual, lo que probablemente no les 
permitió compartir sus experiencias, sus preocupaciones, sus deseos. El mayor 
fue el preferido, mientras que el pequeño siempre se sintió abandonado. Cada 
uno ha aprendido a vivir sin el otro. Por eso la enfermedad supone un 
redescubrimiento para ellos, un proceso de acercamiento y aprendizaje, en el 
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que la enfermedad se traduce en una extraña victoria para el hermano pequeño. 
Su hermano es ahora el débil porque siempre está disponible. Toda relación es 
una relación de poder, una relación de fuerzas que se oponen donde los polos 
dominantes y dominado cambian de lugar. La historia está tratada con un 
detallismo formal que se transforma en un descarnado relato del agotamiento 
de una vida, filmada con cámara en mano hasta límites insospechados. Un 
realismo atroz con desnudos aparentemente sin justificar, como forma de 
provocar al espectador e implicarlo en el drama de amor y muerte que 
desarrolla la película.  
Gabrielle (2005) está basada en un relato intimista de Joseph Conrad 
titulado, El regreso (1898), que gira en torno a las relaciones de una pareja de 
la alta burguesía de 1912 en París. Recuerda el cine de diálogos y silencios de 
Ingmar Berman, pero con un estilo formal, en el que incluye principios 
estilísticos más cercanos al Godard de la Nouvelle Vague, como el uso 
simbólico del color a través de la alternancia de blanco y negro a color. 
Ambientada en el París de 1912 describe el ambiente burgués de principios de 
siglo a partir del referente pictórico de Henri Fantin-Latour, con cuya luz 
consigue recrear el ambiente opresivo y cerrado de una Belle Epoque cargada 
de obligaciones, convenciones y charlas insustanciales que llevan a la 
incomunicación y la carencia de sentimientos y anuncia ya, la desaparición de 
un mundo que se colapsa, y otro que nace y crece dolorosamente, el mundo 
burgués y la independización de la mujer respectivamente. Con una puesta en 
escena sobria y poblada de gélidos sentimientos, la enunciación descubre la 
vida vacía de un matrimonio de clase alta donde la mujer tiene un papel 
perfeccionista y pasivo, una posesión más del marido que al revelarse muestra 
la importancia de la toma del poder de la mujer.  
Es necesario señalar que esta no es una película más de Chéreau, ya 
que dentro de la densidad psicológica que caracteriza sus obras donde la pena 
y la soledad de los desencuentros se expresan sin sentimentalismos, el director 
da un paso importante en la independización de las ataduras del teatro y en la  
búsqueda de pureza cinematográfica.  
Con Persécution (2009) estuvo nominado al León de Oro del Festival de 
Venecia como Mejor Director. Una vez más, Chéreau indaga detenidamente en 
las relaciones humanas con una puesta en escena austera, en esta ocasión, a 
través de un triángulo amoroso, que incluye numerosos flashbacks en la 
narración. El director francés, mira a sus personajes desde la distancia de un 
extraño. Las escenas de sexo, como es habitual es en este director, 
contribuyen al realismo de la puesta en escena y revelan más lo emocional, 
que lo físico hasta llegar a las heridas psíquicas de los personajes. Podría ser 
calificada como una película de hombres, sin embargo, el núcleo esencial es la 
ausencia de la mujer, lo que falta y como toda falta, la causa del desequilibrio y 
de la angustia.  
  Como actor ha trabajado en numerosas películas con diferentes 
registros y directores, con Andrzej Wajda en Danton (1982), con Youssef 
Chahine, en Adiós Bonaparte (1985), con Michael Mann, en El Último 
mohicano (1992), con Bernad Nissille en el cortometraje, Bête de scène, (1994), 
con Claude Berri, el productor de La Reine Margot, en Lucie Aubrac (1997), 
con Raoul Ruiz, en El tiempo encontrado (1999), con Tonie Marshall en Lo más 
cerca posible (2002) y con Michael Haneke, en El Tiempo del lobo (2003). 
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Artista polifacético e incansable, Chéreau era legendario por su trabajo 
preciso y detallista con los actores. Entre sus descubrimientos masculinos 
figura Jean-Huges Anglade y Vicent Perez (Carlos IX y La Môle 
respectivamente en La Reine Margot).  
Fue presidente del Jurado en el Festival de Cannes en 2003;  profesor 
de cine en la Universidad de Columbia en el City Collage de Nueva York y la 
Escuela de Artes Visuales para un ciclo de cine francés en 2003. En 2002 
apoyó la campaña electoral de Lionel Jospin y en 2007 la presidencial de 
Ségolêne Royal. Además fue vicepresidente de la Cinemateca Francesa y 
seguía estando en activo, dirigiendo y participando en los diferentes oficios del 
teatro, la ópera, la televisión y el cine. En 2013, impartió un último curso en la 
Universidad Internacional Menéndez Pelayo, que tuvo que abandonar debido a 
su delicado estado de salud. 
Su cine personal, ha recibido elogios casi unánimes y fue muy querido 
por el público español. El director era siempre esperado en el Festival de Otoño 
de Madrid y en las temporadas del Mercat de Les Flors 14 . En 2005 fue 
homenajeado en el Festival de cine de Sevilla, ciudad donde tenía casa y 
estaba empadronado15. 
En resumen, la filmografía de Patrice Chéreau es poco convencional e 
intimista. Centrada en los sentimientos humanos, en su falta, en las complejas 
relaciones entre poder y los afectos, en la necesidad de amar y en su 
incompatibilidad con determinadas estructuras sociales y culturales. Su cine no 
está dirigido al erotismo ni al entretenimiento, sino a un intento de responder a 
cuestiones intemporales a través de la exploración de épocas y sociedades 
donde los individuos se sienten atrapados en estructuras que no permiten las 
relaciones afectivas. La recreación artística como parte de la vida, y la vida 
misma como arte suponen una constante en su obra, por lo que no es 
sorprendente que sus películas tengan un importante eco en la crítica y un 
menor impacto en taquilla. 
En su cine se puede apreciar una cierta evolución en busca de la pureza 
cinematográfica, teniendo siempre como referente la austeridad y la simplicidad, 
características que resultan afines a los aspectos formales y temáticos de los 
grandes directores franceses como Robert Bresson, aunque Patrice Chéreau 
posee un estilo propio y personal que ha sido objeto de una larga evolución, 
inicialmente más unido al teatro de base literaria (La Reine Margot) hasta 
finalmente progresar paulatinamente hacia un cine más libre y con menos 
referencias formales provenientes del mundo de la escena teatral (Gabrielle, 
2005). 
Su cine requiere de la actitud activa por parte del espectador, pues 
siempre conlleva un sentido universal, de ahí, el constante uso del 
distanciamiento y la provocación que lo sitúan fuera de los códigos del cine 
habitual, para mover al espectador a la reflexión de verdades difíciles y 
dolorosas que aparentemente se hayan ausentes de los intereses del gran 
público, justamente al que están dirigidas sus películas, desde el 
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 Fuente. El País, Cultura.  
En <http://cultura.elpais.com/cultura> (2013/10/07/actualidad/1381173384_655616.html 
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 En Sevilla era conocido como ”Patri el francé” (Sitjà, Borja. Patrice Chéreau, en la soledad de 





convencimiento de que el arte supone un lenguaje universal con el que 
compartir lo ausente, la falta, aquello que no se puede decir de otro modo. 
 
 
4.2 La obra y su contexto 
 
4.2.1 Antecedentes cinematográficos 
 
El periodo del reinado de la familia Valois durante el siglo XVI francés, 
ha sido un tema recurrente a lo largo de la historia del cine. Lejos de ser 
considerado como un material periférico, se ha configurado como un conjunto 
de tópicos enraizados en el propio nacimiento y evolución del lenguaje 
cinematográfico, por lo que la gran multiplicidad de cuestiones de interés que 
reúne, ha servido de pretexto para que dicho periodo fuese llevado al cine y la 
televisión en repetidas ocasiones. 
Las causas de esta reiteración son obvias y se pueden enumerar en 
torno a tres aspectos fundamentales que los cineastas han querido resaltar 
según su especial visión e interés, pero que encuentran su origen en torno a la 
lectura política y nacionalista en la figura de Enrique IV como rey de Francia; a 
la carga dramática no exenta de morbosidad que rodea a la figura de Margot y 
por último, a aquellas lecturas sobre la guerra y el genocidio que la Matanza de 
la Noche de San Bartolomé ejemplifica como actos de barbarie e intolerancia, 
que desgraciadamente se repiten a lo largo de todas las épocas, actualizando 
este hecho luctuoso. Aunque también, el personaje central de Catalina de 
Médicis ha merecido interés para los realizadores, con películas como 
Catherine de Médicis (1989), dirigida por Yves-André Hubert para la televisión 
basada en el libro de Jean Orieux y el tema de los hugonotes como tema 
central en Les huguenots (1990), drama musical dirigido por Virginia Lumsden 
para la televisión australiana, pero nunca ha alcanzado el interés suscitado por 
los personajes de Margot y Enrique IV. 
    
La figura de Enrique IV como epítome del Estado ha sido tratada en diferentes 
películas como Henry, King of Navarre, de Maurice Elvey (1924); Si Paris nous 
était conté, dirigida por Sacha Guitry (1956); Les trois Henry dirigida por Abder 
Isker en 1962, donde se trata el tema de la Guerra de los tres Enriques, (de 
Guisa, d´Anjou y de Navarra) para la televisión francesa, o Le roi qui vient du 
sud, dirigida por Marcel Camus y Heinz Schirk, basada en la novela de Heinrich 
Mann con guión de Claude Brulé (1979). 
La última adaptación titulada Henri 4, de Jo Baier (Alemania, Francia, 
República Checa, España, 2010), está basada también en la novela de 
Heinrich Mann y está centrada en la biografía del monarca a partir de su niñez 
para construir una semblanza del artífice del Edicto de Nantes, subrayando su 
faceta de gran pacificador e iniciador fundamental de la grandeza de la nación 
francesa. También se describe su indeseada boda con Margarita de Valois y su 
sádica relación con la joven. La matanza de San Bartolomé con los clásicos 
pasajes de la matanza del almirante Coligny y su abjuración del protestantismo. 
Su llegada al trono de Francia y la boda con María de Médicis hasta su 
asesinato en 1610.   
De hecho, el film de Baier recoge algunas de las aportaciones 
cinematográficas y escenográficas de otros films precedentes que construyen 
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la historia medieval o renacentista. Del film de Chéreau, La reina Margot, 
hereda su visión de un Renacimiento oscuro y el siniestro palacio del Louvre, 
carente también de lujo y esplendor y habitado por una intrigante y sombría 
Catalina16.  
 
Intolerancia  (D.W. Griffith, 1916)17 
 
En este mismo periodo de la historia de Francia, 
pero centrado en la dramática noche de San Bartolomé 
de 1572, debemos citar también el pasaje de la película 
de W.D. Griffith, Intolerancia (1910), realizada por el 
director estadounidense en respuesta a las críticas 
recibidas por el abuso que hizo de la Historia de su país 
en su famosa película El nacimiento de una nación 
(Birth of a nation, 1915), donde falseaba la Historia para 
dar pábulo a diferentes estereotipos y prejuicios 
imperantes en la sociedad americana de la época. Con 
la inclusión de la noche de San Bartolomé en su film 
Intolerancia, el director norteamericano parecía sugerir, ya tempranamente, que 
con Birth of a nation, solo había hecho cine, no historia. Un dispositivo que 
puede transmitir prejuicios pero también ideas de tolerancia. Una 
representación de la Historia pero no un ensayo histórico. En este contexto, 
resulta curioso pensar en Birth of a nation, como película fundacional de los 
problemas que el cine histórico de espectáculo puede tener acerca de la 
utilización del cine de historia como propaganda política, como simple 
espectáculo o como arte.  
La lectura excesivamente ideológica que Griffith realizó en ese film, 
partía de una visión propia y particular del director y supone uno de los 
primeros puntos de inflexión en la relación problemática de la Historia con el 
arte.  
Su obra Birth of a nation junto con la inclusión del episodio de sectarismo 
religioso del siglo XVI francés, lo ha dejado unido seminalmente al epicentro del 
debate entre historicidad y cine como obra artística, y permite seguir la 
evolución del problema de la dificultad de compatibilizar Historia y Arte desde 
los mismos inicios del cine como medio de comunicación de masas, así como 
la de fijar la Matanza de la Noche de San Bartolomé como un tema recurrente y 
ejemplificante.  
El director americano realizó el famoso episodio inspirándose en los 
filmes d´art franceses, siguiendo el modelo de la película L´assassinat du duc 
de Guise de nacionalidad francesa codirigida por André Calmettes y Charles Le 
Bargy en 1908 (Sadoul, 2004:686). Lo que supuso un intento de mejorar el cine 
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 Se trata de un espacio clasicista y desornamentado de paredes desconchadas que lo 
aproxima a una arquitectura ruinosa, casi al modo de un establo o caballeriza. Todo en esta 
película está extremadamente sucio y enlodado, tanto los protagonistas como los habitantes de 
París aparecen desaliñados y harapientos, sus calles acumulan una suciedad que recuerda a 
la del carbón de la era industrial. La guerra se construye con un diseño de producción que por 
sus excesos va más allá del film Juana de Arco de Luc Besson (1999), embarrada, enloquecida 
y violenta, apareciendo con todo su dramatismo y carente de épica.  
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europeo de la época, introduciendo nuevos elementos del lenguaje 
cinematográfico, pero utilizando decorados sin un estilo definido que superara 
las creaciones europeas. 
La inclusión de este pasaje como ejemplo de fanatismo, recrea una 
intolerancia religiosa con la que se pretende aleccionar a partir de un cierre 
alegórico, la moraleja del triunfo del amor y la paz sobre la guerra y la 
intolerancia, que es el origen de las guerras, dejando asociado por otro lado, 
este suceso histórico, al discurso pacifista para la posteridad. Si Birth of a 
nation fue la causa o justificación de la exacerbación de las agresiones de 
aquellos que creen en la supremacía de la raza blanca, Intolerancia de Griffith 
precisamente por su pacifismo, fue prohibida en la Europa bélica de la Primera 
Guerra Mundial, obligando al director americano a fragmentar la película y 
proyectarla por episodios. El de la noche de San Bartolomé nunca fue permitida 
su exhibición en Francia (Sadoul, 2004:117). 
La película en su conjunto presenta ciertas incongruencias, ya que no 
tiene un sentido visual que la unifique, sin embargo, supone una síntesis del 
cine mundial de su época y una de las más importantes de su periodo de 
producción, ya que supuso una cantera de nuevos procedimientos para el 
lenguaje cinematográfico, sobrepasando ampliamente con sus aportaciones el 
cine de la época, haciéndolo avanzar hacia la modernidad, convirtiéndose 
incluso en un referente para el cine soviético.  
 




Por último, con respecto a la figura de 
Margarita de Valois, se han realizado varias 
adaptaciones teniendo como base la novela de 
Alejandro Dumas titulada La Reine Margot.   
La primera versión cinematográfica de la 
novela y quizá la más conocida, se produjo 
tempranamente desde los mismos inicios del cine, en 
el lejano 1910 con la adaptación de Louis Camille de 
Morlhon (1869-1952), con el mismo título. Se trata de 
una cinta de cine primitivo francés de 35 mm., 
producida por los hermanos Pathé y protagonizada 
por Verité Bovy y Pierre Magner. Este cortometraje está ligado al momento de 
crisis que se vivió entre 1907- 08 debido a la ausencia de temas que hicieran 
interesante el cinematógrafo para un público que empezaba a cansarse de 
imitaciones. La película pues, es el resultado de la búsqueda del cine de temas 
en el teatro y la literatura para ennoblecer el nuevo invento y salir así del 
estancamiento comercial, por medio de atraer al público burgués. 
En el mismo año de 1914, la famosa reina alcanzaba una renovada 
proyección internacional con una nueva versión de Henri Desfontaines, titulada 
también La reine Margot, protagonizada y producida también por Pierre Magner 
y por los hermanos Pathé para Estados Unidos, con una segunda entrega o 
segunda parte en 1915.  
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En 1942 se produjo Regina di Navarra, título de una producción italiana 
dirigida por Carmine Gallone en blanco y negro con guión de Sergio Amidei 
realizada en los estudios Cinecittà de Roma. 
 
         




En 1954 Jean Dréville adapta la novela de Dumas, La reine Margot al 
cine con guión de Abel Gance. Esta versión protagonizada por Jeanne Moreau, 
es la más conocida y si exceptuamos la realizada en 1961 por René Lucot para 
la televisión francesa, La Reine Margot no había vuelto a la gran pantalla, 
desde esta adaptación de Jean Dréville.  
Desde el punto de vista del lenguaje cinematográfico, esta adaptación se 
inscribe dentro del cine clásico un poco sobrecargado y barroco para poner en 
escena los amores de Margot, las matanzas de la noche de San Bartolomé y 
una Catalina de Médicis masculinizada con una ronca voz que masculla en 
italiano.  
La película fue realizada en la época dorada previa a la politique des 
auteurs, en un periodo en el que la posguerra había terminado, el Neorrealismo 
triunfaba en Italia y el cine francés buscaba sus propios caminos por medio de 
mezcolanzas con cineastas franceses de prestigio que trataban asuntos más 
impuestos que elegidos. La Guerra Fría, el hombre y su destino ante la 
perspectiva de una matanza atómica, era el tema por excelencia según George 
Sadoul, (2004:315). Para este autor, en Francia los mejores films se habían 
dirigido en múltiples direcciones y sus líneas de fuerza no se definían 
claramente, ni tenía la frescura combativa de Italia, pero supieron producir 
numerosos films, variados, inteligentes y cuidados con el denominador común 
del humanismo y el gusto por el trabajo bien hecho. Un cine que exaltaba la 
solidaridad humana por encima de las fronteras. Fanfan la Tulipe (Christian 
Jaque, 1952) supone una lucha contra los mantenedores de la guerra “presse-
bouton y de la drôle de guerre (Sadoul, 2004:316).   
 
En resumen, mientras que el periodo del siglo XVI francés centrado en la 
familia de los Valois y la figura de Enrique IV en particular, ha sido tema de 
interés para el cine y la televisión francesa desde 1924, la novela de Dumas, 
con la figura de Margarita de Valois como protagonista, ha estado presente 
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desde 1910, quedando imbricada en el desarrollo del lenguaje cinematográfico 
y en la evolución del cine para televisión con numerosas adaptaciones. La 
última adaptación acerca de la figura de Enrique IV en 2010 evidencia que los 
tópicos que han dado vida a estos personajes, mantienen su vigencia en  
cineastas y público contemporáneo. 
 También hay que señalar, que la novela de Dumas no había sido 
adaptada al cine desde la ruptura que supuso la renovación cinematográfica a 
raíz del movimiento cinematográfico de la Nouvelle Vague. La adaptación de 
Patrice Chéreau puede entenderse como un intento de actualización de la 
novela histórica a la contemporaneidad, así como un intento de renovación del 
cine de historia dirigido al gran público. 
 Sin embargo, se puede afirmar que de todas las películas realizadas 
sobre Margarita de Valois y su pasado, ninguna de ellas parece tener como 
foco principal de interés, el contexto histórico original ni tampoco la auténtica 
biografía del personaje. Pues todos los filmes asumen el personaje literario y 
las representaciones sociales que el mito ha ido elaborando a lo largo de los 
siglos. Los cineastas que han abordado el siglo XVI francés, se han sentido 
interesados por el referente literario de Dumas en mayor medida que por los 
hechos históricos en sí, sus causas y sus consecuencias y de modo 
especialmente significativo, por los amores y desvaríos del personaje de 
Margot y la violencia desatada en el ocaso de la Casa de los Valois.  
 Las diferentes versiones cinematográficas recrean preferentemente la 
violencia de la noche de San Bartolomé o el despliegue de escenas bélicas, los 
amores ilegítimos, la visión de una madre controladora y una Margot promiscua, 
cuando no marcada por la locura y el sadismo, como ingredientes de un 
espectáculo que casi siempre va unido al discurso de la intolerancia o del 
pacifismo. Como veremos, la película de Patrice Chéreau se inscribe dentro de 
esta tradición que le va a suministrar los elementos necesarios para tejer una 
Margot  que nos interroga directamente sobre la compatibilidad entre la libertad 
y el poder, la instrumentalización de los afectos y las identidades que se 
pueden construir en un contexto de intolerancia. 
 
 
4.2.2 Contexto socio-cultural del film 
 
El cine es hijo de su tiempo, y pocas películas como La Reina Margot 
encierran en su interior los problemas e interrogantes del contexto político y 
cultural que se vivía en el periodo de creación y estreno de la película de 
Chéreau. Un largo periodo de aproximadamente seis años, que hemos situado 
entre 1988, momento en el que Patrice Chéreau lee por primera vez la novela 
de Dumas (Rouchy-Lévy, 2008) y que termina en 1994, año de su estreno en 
Francia el 13 de mayo.  
Uno de los primeros guiones de La Reine Margot que se conocen de los 
coguionistas Patrice Chéreau y Danièle Thompson, corresponde a un texto de 
setenta y nueve páginas que procede de finales de 1988, lo que supone un 
largo recorrido hasta llegar al argumento final de abril de 1993 (Rouchy-Lévy, 
2008). Al ser un proyecto tan largamente madurado, parece que el texto 
cinematográfico presenta una cualidad especial para materializar con mayor 
precisión las preocupaciones y los grandes temas históricos de su 
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contemporaneidad, cristalizando en su producción elementos que conformaban 
el espíritu, la cultura y  la ideología de ese periodo.  
Algunos de ellos son, la constante búsqueda de renovación 
cinematográfica que afecta a las cinematografías nacionales y las 
reivindicaciones de los nuevos movimientos sociales surgidos a partir de la 
segunda mitad del siglo XX, como el feminismo y el movimiento gay y su 
búsqueda de espacios autónomos donde poder afirmar su identidad y estilo de 
vida. 
Pero sin duda, fueron las inexplicables muertes provocadas por la nueva 
epidemia del SIDA lo que marcó esta década, de un tiempo de infección y de  
peste que había comenzado tímida pero alarmantemente en todo el mundo a 
principios de la década de los ochenta del siglo pasado. Varones jóvenes 
morían después de un grave deterioro físico por causas desconocidas. A 
mediados de los noventa y coincidiendo con la realización de la Reina Margot, 
la cifra de muertes en todo el mundo ascendía a más de seis millones de 
personas, en Francia una de las primeras figuras públicas en morir por esta 
extraña enfermedad había sido Michel Foucault, con gran revuelo de la prensa 
y la opinión pública que ante el vacío de información sobre las causas de la 
enfermedad, progresiva pero firmemente la iba asociando a un determinado 
estilo de vida vinculado primero con la homosexualidad y después, con la 
drogadicción. La pandemia en ese momento no había alcanzado las 
proporciones que experimentó tres años después, en 2000, con 20.000.000  
personas muertas y 70.000.000 de infectados en todo el mundo (OMS, 199820, 
2004; ONUSIDA, 2004) que en ese momento, se teñía de un dramatismo 
inusual por la gravedad de sus consecuencias y lo inesperado de su aparición y 
propagación, excediendo ampliamente el efecto de las enfermedades 
infecciosas y de transmisión sexual conocidas hasta entonces.  
 Durante la década de los noventa al dos mil, Francia en primer lugar, y 
España eran los países con mayor prevalencia de casos de SIDA en la 
Comunidad Europea (ONUSIDA, 2004). La extraña enfermedad parecía 
cebarse especialmente en las gentes de las artes, la literatura y el espectáculo. 
En París moría Nuréiev, en EUA Miles Davis y Anthony Perkins, en Gran 
Bretaña, Freddie Mércury y Franco Rosellini en Itália, por nombrar solo algunas 
de las celebridades que, con su muerte, iban conformando una determinada 
imagen del VIH-SIDA. Personas y modos de vida que parecían confirmar que la 
aparición del VIH era una respuesta natural a un modo de entender la vida y las 
relaciones sociales que claramente conllevaba una condena a muerte sobre 
todo aquel que las defendiera o practicara. Así, la nueva enfermedad se 
relacionó con la intolerancia y el secretismo dentro de un magma de 
representaciones sociales que hacían necesario una respuesta más acorde con 
la fácil e injusta opción de culpabilizar a las víctimas. El SIDA de una manera u 
otra, requería de un ineludible posicionamiento individual, estaba en el aire “se 
respiraba”, formaba parte indisoluble de la preocupación de los tiempos y 
conformaba un nuevo campo de tensiones morales e ideológicas, cuya 
expresión abarcaba a todo el contexto social de la época.  
La saliva, el contacto cercano, la transmisión por el sudor, las creencias 
sobre las propiedades de la sangre, la amoralidad de la libertad sexual y el 
cuerpo físico en general, se convirtieron en un topos donde se producía el 
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 OMS, Organización Mundial de la Salud (1998,2004): Informe sobre la Salud en el Mundo, 
disponible en <w.w.w.who/whr/2004/es> (10-IX-2012). 
93 
 
anclaje social de las creencias sobre la naturaleza, etiología y transmisión del 
VIH (Bueno Abad, J.R; Madrigal Vilches, A, Y; Mestre Luján, F.J., 2005), que se 
complementaba con el descrédito de las élites científicas y políticas ya de por 
sí muy arraigado en la sociedad de finales del siglo XX.     
 Estaba claro que el SIDA había llegado para quedarse, golpeó la vida, la 
conciencia y la obra de Chéreau. Por su parte la actriz Adjani, por sus 
manifestaciones antirracistas fue acusada en 1986, por los grupos 
conservadores de estar mortalmente infectada por el SIDA. El escenario social, 
donde el arte representaba la vida, estaba dispuesto para la Reina Margot.   
 
También la violencia nacionalista y religiosa que se vive en los Balcanes, 
coinciden con el período de maduración y rodaje del proyecto de este film y lo 
relacionan con ese conflicto bélico.  
Rouchy-Lévy cita como fuente del texto cinematográfico, las imágenes 
televisadas y los reportajes en la prensa, que fueron referencias del clima de 
violencia y vinieron a alimentar el imaginario del film: 
 
“J‟ai pensé qu‟on pouvait en extraire (du roman de Dumas) un film 
passionant. Et surtout qu‟il me permettrait de parler d‟autres choses que de la 
simple intrigue amoureuse: d‟intolérance, de lutte pour le pouvoir, de violence 
politique, de fanatisme. Le sujet de Margot, c‟est avant tout le conflit religieux 
entre cathóliques et protestants. Les guerres de religión sont toujours 
d‟actualité, le travestissement de la religiñn en fanatisme aveugle aussi. Quand 
nous avons comencé, Danièle et moi, à écrire le film, l‟actualité, c`était l‟Iran. A 
la fin du tournage, c‟était la Yougoslavie. Sans Oublier l‟Irlande” (Rouchy-Lévy, 
2009:166). 
 
La gestación de la película, coincidió en el tiempo con la desintegración 
y el conflicto armado de la antigua Yugoslavia sucedida entre 1991 y 2001, 
consecuencia de los conflictos étnicos y religiosos que afectó a seis ex 
repúblicas yugoslavas. Calificada hoy como la guerra más sangrienta en suelo 
europeo desde el fin de la Segunda Guerra Mundial. Las cifras hablan de entre 
ciento treinta mil y doscientos mil muertos, millones de desplazados y gran 
parte de la región reducida a la pobreza, desorganización económica e 
inestabilidad persistente. 
Ese conflicto está muy presente en el film, en sus imágenes y en 
multitud de sugerencias, gracias también a la participación del compositor 
serbio-croata Goran Bregovic, uno de los más afamados compositores de la 
región balcánica instalado en París durante las guerras yugoslavas. Además, 
este compositor ha trabajado también en numerosos títulos del polémico 
director y músico serbio Emir Kusturica, emigrado a Francia debido a su 
constatada ideología pro-serbia. Algunas de sus películas más aclamadas han 
sido ambientadas musicalmente por Bregovic, como Tiempo de gitanos (1988); 
El sueño de Arizona (1993); Underground (1995) y Gato negro, gato blanco 
(1998), donde mezcla sonidos de folklore tradicional bosnio, croata, serbio, 
griego y temas de la etnia romaní fusionado con rock, para ambientar un cine 
metafórico que suele tratar el odio étnico y religioso que envolvía las guerras 
Balcánicas y que frecuentemente dota a las películas de un aroma europeo 
multiétnico, extraño, exótico y un tanto disonante, que en la mayoría de 




Respecto del contexto político, la última etapa de la producción del film 
coincidió también con el crepúsculo del gobierno de Mitterrand (1981-1995), 
con un tiempo generalizado de tremenda decepción del país francés con el 
experimento socialista, con el auge de la extrema derecha francesa y el 
sentimiento antiinmigratorio surgido a partir de los años 80 con Jean-Marie Le 
Pen y el Frente nacional, cuyas sucesivas declaraciones acerca de la negación 
del genocidio nazi, hicieron saltar las alarmas sobre el pronto advenimiento de 
una nueva era de intolerancia (Pidduck, 2005:11). 
En efecto, François Mitterrand llegó al poder precedido por una gran ola 
de esperanza socialista para la reforma social, sin embargo, en 1982 y 1983, 
Francia se vio gravemente afectada por la recesión económica al igual que la 
mayor parte de Europa y los ideales del socialismo fueron reemplazados 
rápidamente por programas de austeridad, en un momento en el que el paro 
creció en un número sin precedentes y la brecha entre ricos y pobres se fue 
ensanchando frustrando las esperanzas de los más desfavorecidos y tiñendo 
de desencanto a la sociedad francesa. Dada su impopularidad, el presidente 
Francés se volvió hacia afuera, hacia Europa y a la política exterior en general.  
 Además, desde el punto de vista internacional, el proyecto del film está 
vinculado directamente con la percepción de lenta erosión de la soberanía que 
sufrían los Estados nación europeos, debido a la construcción de la Unión 
Europea y a la situación de mundialización que se vivía desde la década de los 
ochenta y el principio del nuevo siglo, y cuya respuesta fue la reformulación de 
las identidades nacionales dentro de un pretendido proyecto europeo.  
 Es en este periodo, cuando se hace urgente revisar la Historia de los 
países europeos para buscar las esencias de la nación, el carácter regional 
desde el que se contribuye a la creación de una Europa transnacional y hasta 
qué punto los valores y la cultura de sus diferentes pueblos pueden ser 
permeables y hasta qué punto útiles, para mantener una identidad nacional en 
un momento histórico donde las fronteras dejan de ser un criterio diferenciador 
entre países. Por este motivo, el apoyo público de las naciones europeas se 
vinculó casi inmediatamente al cine de autor, ya que estas ayudas estaban 
legitimadas por la defensa del cine como fenómeno cultural antes que industrial, 
como expresión de la identidad nacional. En este sentido, Francia ha sido 
tradicionalmente el país más comprometido en la creación de una Europa 
construida desde fuertes raíces nacionales. De ahí, las declaraciones del 
propio director cuando aseguraba que “La Reina Margot, (….) es, una cinta 
«profundamente francesa» aunque la historia pueda discurrir en cualquier lugar, 
en su opinión, “habrá cine europeo cuando cada país haga películas con 
fuertes raíces nacionales”21. 
El resultado fue la puesta en marcha de ayudas por parte de los países 
europeos, basadas en la idea de libre comercio en el sector cultural en su 
conjunto y en concreto en el cine, para fomentar la “diversidad cultural” 
(Patrimonio común de la humanidad, según el  artículo número 1, de la 
UNESCO). Las cinematografías nacionales europeas, incapaces de cubrir sus 
costes y competir con las grandes multinacionales estadounidenses, 
comenzaron a recibir ayudas automáticas a fondo perdido destinadas a 
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consolidar la estructura industrial, ayudas a la financiación para la promoción 
de “cine cultural” (avances sur recettes en Francia), apoyo a las obras de 
especial valor cultural e incentivos fiscales para fomentar las inversiones en el 
propio territorio.  
Como consecuencia de todo ello, se crea en Francia los Sofoca en 1985, 
mientras que en Inglaterra se introdujeron programas similares en 1997 con la 
Ley de Finanzas. En Italia, con iniciativas más tardías que en los anteriores 
países, se introdujeron en los presupuestos de 2008 medidas de similares 
características.   
En paralelo, a nivel supranacional se ponen en marcha programas de 
apoyo al sector cinematográfico de la Unión Europea como el Programa Media, 
el posterior Media Mundos, con 15 millones de euros en 2011 a 2013 para la 
financiación de proyectos de cooperación internacional con terceros países y el 
programa EURIMAGES, para promover la industria cinematográfica europea 
fomentando la producción y la distribución de películas y la cooperación entre 
los profesionales (Murcia, 2009).  
Sus objetivos son, apoyar obras que reflejen las múltiples facetas de una 
sociedad europea cuyas raíces son la prueba de una cultura común y la 
financiación económica a la coproducción, la distribución, las salas de cine y a 
la digitalización de proyectos22.   
Fruto de esta nueva política cultural, son un grupo de superproducciones 
francesas con base literaria de prestigio, que tienen como telón de fondo la 
Historia de Francia y sus personajes. Películas como Camille Claudel de Bruno 
Nuytten (Francia, 1988), Cyrano de Bergerac de Jean-Paul Rappeneau 
(Francia, 1990), Germinal de Claude Berri (Francia, 1993), Indochina de Régis 
Wargnier (Francia 1992), El Amante de Jean-Jacques Annaud (Francia, R.U. 
Vietnam, 1992), El coronel Chabert de Ives Angelo (Francia, 1994) y El húsar 
en el tejado de Jean-Paul Rappeneau (Francia, 1995) son el resultado de una 
política de relanzamiento de la cinematografía francesa como producto de 
calidad, promovida por el gobierno Miterrand (Pidduck, 2005). Un cine histórico 
“oficial” lanzado como producto cultural para un público mayoritario, en la línea 
de la tradición del cine creativo y de culto que caracteriza a la cinematografía 
francesa, que será también financiado con fondos europeos (EURIMAGES). 
Con este programa y estos objetivos se financió La Reina Margot, película que 
obtuvo doce nominaciones y cinco premios César (Ver ficha técnica). 
 
 
4.2.3 Contexto cinematográfico del film  
 
La representación del pasado en cine, conlleva una serie de 
condicionamientos que fueron en parte los responsables de su ostracismo en el 
cine internacional y más concretamente en Francia desde mediados de los 
años 60 hasta mediados de los años 70. Esto fue debido a un cambio de 
gustos generalizado que hizo que el cine de historia no volviera ya a ser el 
mismo.  
Pues este tipo de cine presenta la particularidad de depender de 
acontecimientos y personajes que forman parte de un relato cronológico del 
                                                 
22
 El programa EURIMAGES ha apoyado desde su creación más de 1200 largometrajes y 
documentales, varios de los cuales han recibido prestigiosos premios como el Oscar, la Palma 
de Oro, el León de Oro, o el César (Murcia, 2009). 
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pasado, condicionante que siempre había determinado la narración 
cinematográfica en un desarrollo lineal. Además, suponía un tipo de cine 
directamente relacionado con la exaltación de individualidades y nacionalismos. 
Por otro lado, el requerimiento de la creación de ilusión de la época 
representada, sobre todo si son épocas como las de la Edad Media y Moderna,  
la obligación de un gran presupuesto para su reconstrucción y un gran reto 
económico en una época en la que la revolución producida por los nuevos 
cines y en particular por la Nouvelle Vague, habían cambiado drásticamente un 
lenguaje cinematográfico más dirigido al mundo de lo cotidiano y 
contemporáneo, envejeciendo rápidamente incluso aquellas películas históricas 
de contenido melodramático o de aventuras, produciendo una fuerte oposición 
entre cine de historia y cine moderno que hizo descender las producciones que 
tenían como referente la historia y la literatura en el panorama cinematográfico 
internacional y concretamente en la cinematografía francesa, precisamente los 
dos pilares en los que siempre se había fundamentado esta cinematografía 
para diferenciarse del cine de Hollywood y poder competir con él. 
Después de la revolución de los nuevos cines de los sesenta, se hicieron 
algunos intentos de renovación del cine histórico que recreaban la Edad Media 
y Moderna. Bresson, en 1962 con Le Procès de Jeanne d´Arc y más tarde en 
1974 con Lancelot du Lac, también Eric Rohmer con La marquesa de O en 
1976, y Perceval le Gallois en 1978, se inscriben en la búsqueda de 
renovaciones cinematográficas que quedaron como cine minoritario, un cine de 
autor difícil de entender para el gran público.  
  Para analizar el contexto cinematográfico y cultural precedentes a la 
producción de La Reine Margot, profundamente marcado por la evolución y 
decaimiento que había sufrido el cine de historia en el ámbito internacional y en 
concreto en el francés, recurrimos al catálogo realizado por Vicente Gomar 
(2005) sobre la producción cinematográfica realizada en Europa, Norteamérica 
y España desde 1908 hasta 2004, ambientada en época Moderna (1453-1789) 
bajo cualquier género cinematográfico, permitiéndonos ver la evolución de una 
parte del cine de historia y extraer un análisis cualitativo que arroje luz sobre 
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Debido a nuestro objeto de estudio, hemos acotado nuestro análisis a la 




con todas las prevenciones, en una serie de porcentajes que destacan 
claramente sobre el conjunto de la producción. Aunque este trabajo no nos 
sirve para detallar en sentido amplio la evolución del cine histórico, ya que 
conceptualmente se limita a producciones que tienen como trasfondo histórico 
la época Moderna, sí nos sirve por su extensión cronológica y relevancia 
cuantitativa, como indicador fiable de las tendencias generales de este tipo de 
producciones en su conjunto, permitiendo ver la necesidad de otros trabajos 
que como la tesis de Vicente Gomar, son necesarios para completar la 
descripción del cine de historia en general. 
De la lectura del gráfico arriba descrito podemos extraer una serie de 
conclusiones que nos va a permitir un análisis cualitativo y una mejor 
aproximación a los precedentes, estancamientos y evolución del cine de 
historia en general.  
En primer lugar, se puede observar que en la década de los años 
sesenta hay en el panorama internacional y también en el francés, un claro 
aumento de la producción de este tipo de cine que no se va a volver a 
recuperar posteriormente.  
Antes de los años sesenta se producía mayoritariamente un cine 
“histórico” anquilosado en los códigos y mentalidades del cine clásico como 
Joan of Arc de Victor Fleming (1948) o La Reina Margot de Jean Dréville (1954), 
aunque comienzan a darse diferentes intentos de ruptura como el 
protagonizado por Otto Preminger en 1957 con Santa Juana (R.U) a través de 
la puesta en escena teatral y El proceso de Juana de Arco (1962) de Robert 
Bresson. Pero, en general, en la década de los sesenta y hasta mediados de 
los setenta, el cine ambientado en el periodo de la historia Moderna se utiliza 
como telón de fondo de películas de capa y espada, de aventuras de piratas, 
biopics o cómicas. Es la época del desarrollismo y se toma la historia como 
evasión para todo tipo de ficciones. 
En segundo lugar es necesario notar cómo en el cine francés, este pico 
de producción se da hasta mediados de los años sesenta, siguiendo después 
la misma tónica descendente que en la producción internacional, donde parece 
que hay una ligera recuperación sostenida a finales de los años ochenta. 
El tercer elemento de reflexión se deduce del hecho de que hay un 
periodo que va desde mediados de los años sesenta hasta mediados de los 
ochenta, en el que el cine ambientado en época Moderna no parece interesar 
ni en el ámbito cinematográfico internacional occidental, ni en el francés. La 
iniciativa del gobierno francés de François Miterrand de impulsar la 
cinematografía francesa a través de un cine de qualité, siguiendo la tradición de 
esta cinematografía, se enmarca precisamente en este periodo de falta de 
referencias históricas en esta cinematografía. 
Un cuarto elemento de esta descripción se refiere a las caídas y subidas 
de este tipo de cine, que se corresponden con las cinematografías occidentales 
estudiadas por Gomar, indicando que hay elementos que superan el marco 
francés entre los que podemos aventurar, un cambio de mentalidad orientada 
hacia las primeras crisis económicas del petróleo en 1974, una mentalidad 
encaminada a la crítica de los ideales históricos y por tanto al cambio social y la 
preocupación por el presente. 
Se puede incluir también, el posible impacto de la televisión en el 
periodo estudiado, que mostraba a través de sus informativos una realidad 
construida que tiene como referente el presente bélico de Vietnam, haciendo 
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que el pasado y su conocimiento se viera prescindible, perdiendo su prestigio y 
por tanto su credibilidad. Al panorama cinematográfico francés hay que añadir, 
la ya comentada revolución cinematográfica que supuso la Nouvelle Vague 
junto con los Nuevos Cines internacionales.  
La interacción de todas estas causas determinó la caducidad de este 
cine “histórico” basado en la repetición de modelos que encarnaban los valores 
sociales precedentes y su compatibilidad con el cine espectáculo de la 
Modernidad filosófica. 
En este sentido, Monterde (2001:72) asegura que la noción de 
espectáculo está sujeta a una férrea codificación, normalización y ritualización 
mediante las “leyes del espectáculo” que hicieron que el relato fílmico quedara 
vinculado a tradiciones y estereotipos establecidos en el medio literario y teatral, 
lo cual según este autor, provocó rechazo en ciertos sectores del público culto 
“que en nuestra época posmoderna de “debilitamiento” social y cultural, ha 
desaparecido prácticamente al subsumirse en la sumisa homogeneización 
social”. La espectacularización de la Historia en el cine según este autor, sería 
el factor que produjo en el público una desconfianza que explicaría las caídas 
apreciables en el gráfico que incluimos.  
En quinto lugar, cabe reseñar que desde finales de los años 60 y hasta 
mediados de los 70, incluso el cine de historia de evasión parece desaparecer. 
La Historia comienza a recibir un tratamiento más realista para adecuarse a la 
verosimilitud del momento, utilizándose para la crítica social en películas como 
El león en invierno de A. Harvey (The lion in Winter, RU, 1968); Alfredo el 
grande de Clive Donner (Alfred the great, RU,1969); Paseo por el amor y la 
muerte de J. Huston (A walk with love and death, USA, 1969); El último valle de 
James Clavell (The last valley, R.U. USA,1971); Los cuentos de Canterbury de 
Pier Paolo Pasolini (I racconti di Canterbury, Italia, Francia, 1972) o Robin y 
Marian de Richard Lester (Robin and Marian, USA,1976). Películas donde se 
rompe con la pintura de historia decimonónica como fuente de verosimilitud 
histórica y con los tópicos hollywoodenses. A  veces, a través de una estética 
feísta como intento de realismo, de recrear esos años y la sociedad tal y como 
la ciencia histórica revela. Se acabaron los colores brillantes y las pulcras 
armaduras. La inseguridad y la incertidumbre, la injusticia, la cochambre, el 
barro, la sangre, las telas bastas y los colores terrosos triunfan (Ortiz, Piqueras, 
1995). 
Por otro lado, en el contexto francés ya había una tradición de cine 
realista desde el cine impresionista. El cine histórico de Jacques Feyder con La 
kermesse heroica (La kermesse héroique, Francia, 1935), el Realismo Poético 
de René Claire, de Jean Vigó y Jean Renoir, que tanto influyeron en los 
neorrealistas italianos y en la Nueva Ola francesa, son todas aportaciones y 
movimientos que sirvieron como modelo para las renovadas ansias de realismo 
de las nuevas generaciones de este periodo, dando lugar a una serie de 
películas de historia más radicales. Un cine de autor como El Decamerón de 
Pier Paolo Pasolini (Il decameron, Francia, 1971), Lancelot del lago  de Robert 
Bresson (Lancelot Du Lac, Francia, 1974); La Marquesa de O de Eric Rohmer 
(Die marquise von O, Francia, Alemania, 1976) y Percevall le Gallois también 
del mismo autor (Francia, 1978) son ejemplo de ello. 
En sexto lugar, podemos observar en el gráfico cómo a partir de los años 
ochenta, se constata una cierta recuperación sostenida del cine ambientado en 
la época Moderna, resultado de la búsqueda de fórmulas para el relanzamiento 
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del desaparecido cine histórico de aventuras de los sesenta. Sin embargo, su 
reaparición no será una mera reedición de lo anterior. El nuevo cine histórico se 
presentará renovado, previo paso por las teorías de la Historia Cultural, con 
una pretensión de realismo e historicidad que como decíamos estaban ya en la 
década anterior, con películas como Winstanley de Kevin Brownlow (RU,1976); 
El regreso de Martín Guerre de Daniel Vigne (Francia,1982) o Los señores del 
acero de Paul Verhoeven (España, EEUU, 1985) con un nuevo “realismo” que 
impregna ya casi todo el cine que se realiza en ese momento y en concreto las 
producciones de historia. 
La reina Margot se inscribe en esta evolución del cine histórico, en esa 
renovada “tradición de qualité” que desde mediados de los 80 se volvió a 
retomar con fuerza a partir de adaptaciones literarias francesas de calidad, 
promocionadas por el propio Estado francés, en un intento de reflotar la 
industria cinematográfica francesa, después del auge de la televisión (Pidduck, 
(2005:33), pero también vinculada a ese cine que, sin renunciar a las bases 
literarias o históricas, presenta una realidad temática cercana a la 
contemporaneidad y que se vincula directamente con unas concretas y 
determinadas identidades nacionales. De hecho, Pidduck, relaciona 
directamente el film de Chéreau, con el renacer del cine británico que tuvo 
lugar en la misma época que el francés,  a través del llamado Heritage cinema 
o cine-patrimonio.  
Se trata de un cine literario producido a partir de los años 80 como 
Carros de fuego (Chariots of fire, Hugo Hudson, 1981); Gandhi (Richard 
Attenborough, 1982); Una habitación con vistas (A room with a view, James 
Ivory, 1985) y cuyo denominador común es un cierto aire nostálgico resultado 
de lo que Pidduck interpreta como la consecuencia de la enajenación que se 
vivía en los países europeos producto de la industrialización de los años 80. 
Este modo de producción, daría tan buenos resultados económicos, que 
continuó explotándose en los 90 según esta autora. Un ejemplo de ello es 
Todas las mañanas del mundo de Alain Corneau (Tous les matins du monde, 
Francia, 1991), o las películas producidas en 1994, año en que se estrenaban 
otras superproducciones de carácter histórico como La hija de d´Artagnan de 
Bertrand Tavernier (La fille de d‟Artagnan, Francia, 1994); La locura del rey 
Jorge de Nicholas Hytner (The madness of King George, R.U) y Nostradamus 
de Roger Christian (Francia, R.U, Alemania, Rumania) y llegaría hasta 
principios del 2000 con películas como Juana de Arco de Luc Besson, 1999. 
España e Italia tuvieron también su particular renacer de este cine de 
historia literario y creativo. En España con películas como Don Juan en los 
infiernos de Gonzalo Suárez (1991); El rey pasmado de Imanol Uribe (1991); El 
Perro del Hortelano de Pilar Miró (1996), extiéndase hasta el nuevo siglo con 
Lázaro de Tormes, de Fernando Fernán Gómez (2001) y Juana La Loca de 
Vicente Aranda (2001). En Italia, un claro exponente de esta corriente es El 
oficio de las armas, de Ermanno Olmi (Il mestiere delle armi, Italia, Francia 
Bulgaria, Alemania, 2001). 
Esteve Rimbau (Costa Villaverde, 2008) ha analizado este cine 
identificándolo como un “cine polivalente” realizado con una “fórmula mágica” 
para el éxito comercial asegurado, que consta de “cine de autor + géneros + 
adaptación literaria + star system + look formal en diversas proporciones pero 
con idéntica voluntad de polivalencia”. Según esta autora, estos y otros 
ejemplos similares, deben su discutible éxito en el mercado doméstico a una 
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combinación de nostalgia de época, inscrita en un estilo visual articulado en 
valores de producción de alta calidad. Pues al igual que en el resto de países 
europeos, España e Italia buscaban obsesivamente redefinir y prestigiar su 
identidad cultural a través del pasado en medio del globalizado siglo XX. 
Por otro lado, la persistencia del pasado en la creación artística unido al 
cine de espectáculo de los años noventa, generó de nuevo el debate acerca de 
la forma de expresar la realidad en imágenes y eclosionó con un nuevo intento 
de reconducir el cine que literalmente socavaba las raíces mismas del cine 
histórico. Un año después del estreno de La Reine Margot, en 1995 surgió lo 
que podríamos llamar el programa antitético de la puesta en escena de este 
tipo de superproducciones. A través del rechazo del cine individualista, los 
cineastas del Equipo Dogma 95 prometieron “no ejercer ningún tipo de gusto 
personal” negando que el cine sea una creación personal: “Yo no soy un 
artista” señalaba el grupo de cineastas liderados por Lars von Trier, 
posicionándose, a mi entender, en el polo opuesto de La Reina Margot de 
Chéreau.  
En un nuevo esfuerzo por encontrar la “verdad profunda” y dar al relato 
un tono objetivo, estos cineastas impulsaron un audaz intento de reinventar el 
cine que quizás no se había producido, al menos, de manera tan radical, desde 
la Nouvelle Vague, no admitiendo películas de género y prometiendo “No crear 
una obra, forzar la verdad de los personajes aunque fuera a costa de cualquier 
gusto estético; filmar en escenarios naturales con cámara en mano o al hombro 
y evitar filmaciones en escenografías armadas en estudios” como forma de huir 
de los estereotipos y artificiosidad en la que el cine, según ellos, estaba 
volviendo a caer. La búsqueda de autenticidad en el cine seguía viva a finales 
del siglo XX, introduciéndonos en un universo de tensiones que trasciende la 
relación entre verosimilitud y veracidad del cine histórico y nos plantean los 
límites del cine como producto artístico, sujeto a la construcción subjetiva, o 
bien, como medio de aprensión y descripción de una pretendida realidad 
objetivable. Aunque, para tomar en consideración tal aseveración, sería 
necesario conceder una improbable validez a la pretensión de que los 
observadores de Dogma 95 sean independientes del hecho que relatan.   
 
En resumen, el proyecto de La Reine Margot de Patrice Chéreau estuvo 
precedido de un contexto cruzado, por un lado, de los retos artísticos que el 
director vivía en ese contexto, intentando superarlos con los conocimientos 
adquiridos en su trayectoria profesional marcada por el sentido artístico de la 
escena moderna y por la necesidad de recuperación y relanzamiento de 
valores culturales nacionales en el cine comercial de entretenimiento, 
precisamente, en un momento de reajuste del cine de Historia en el contexto 
cinematográfico marcado por la preocupación bélica de los Balcanes, por las 
reivindicaciones de movimientos sociales y por la “epidemia” del SIDA que 
segaba la vida de artistas e intelectuales en las diferentes cinematografías.   
En este contexto y asumiendo una temática histórica cargada de 
convencionalismos y lugares comunes en la cinematografía realizada hasta la 
fecha, Chéreau intentó conjugar sus intereses artísticos y sus preocupaciones 
personales con los objetivos comerciales del momento. Apoyado por el 
respaldo oficial y económico de su país, e interesado en la reconstrucción de la 
identidad nacional, en un proyecto largamente madurado, consiguió crear una 
película innovadora, en palabras de Rouchy-Lévy (2006) “Con una firme 
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voluntad de ruptura con el cine Histórico tradicional. Su desviación con relación 
a la norma se tradujo con La Reina Margot, en un intento de renovación del 




4.2.4 El Proyecto 
 
Los múltiples requisitos y objetivos de tipo artístico, profesional y 
económico que confluyeron en La reina Margot condicionaron desde el 
principio, un proyecto inicialmente concebido como medio de expresión artística 
de su director, cuya pretensión era actualizar el relato de Dumas y la figura de 
Margot con los medios expresivos del teatro popular, fundamentalmente con 
dos objetivos. Romper con los denostados códigos hegemónicos del cine de 
historia anterior y acercar el teatro contemporáneo al gran público a través del 
dispositivo cinematográfico.  
Los documentos de la preproducción del film, conservados en la 
Bibliothèque de l´École Nationale des Chartes, investigados por Violette 
Rouchy-Lévy en su tesis doctoral de 2006 publicada en 2008 23, revelan la 
intervención precoz en el proyecto inicial del Théâtre des Amandiers de 
Nanterre, institución de la que Patrice Chéreau fue su director hasta finales de 
1989. 
No obstante, el desembarco del productor Claude Berri y todo su equipo, 
amplificó el proyecto transformándolo en una gran superproducción, donde 
Patrice Chéreau y todo su equipo debieron integrarse en una fórmula 
cinematográfica que supusiera su viabilidad comercial para su exhibición 
internacional.  
Los dos equipos, procedentes de dos mundos diferentes, coincidieron en 
aquel año de 1993, cada uno con una visión propia del proyecto. El equipo 
formado por Patrice Chéreau y el Théâtre Nanterre-Amandiers del mundo de 
las modernas artes escénicas francesas de la década de los noventa, y el 
equipo técnico de Claude Berri, de la también moderna industria 
cinematográfica francesa en constante pugna por afianzarse en el panorama 
cinematográfico internacional, provocó una simbiosis en La Reina Margot en la 
se aglutina elementos propios de la creación artística personal con los recursos 
de una superproducción.  
 El heterogéneo grupo optó por llevar al cine un texto literario de prestigio 
para realizar una superproducción con una puesta en escena radicalmente 
alejada de cualquier pretensión de reconstrucción histórica y de aquella fórmula 
de capa y espada a la que hasta ese momento había quedado asociada la obra 
de Alejandro Dumas. Un cine de entretenimiento dirigido al gran público que 
fue muy criticado y menospreciado en su momento por la emergente Nueva 
Ola francesa, por su excesiva dependencia de la novela clásica francesa, que 
fue calificado de cine burgués, realizado por burgueses. 
Precisamente, los integrantes de aquel movimiento francés de los 
sesenta, vieron realizadas muchas de sus películas con la productora Les Films 
du Losange, fundada por Barbet Schroeder cuando tenía 23 años y por Eric 
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Rohmer. Con esta sociedad de producción de talla mediana, se realizaron 
algunas de las mejores películas de la Nouvelle Vague (Catálogo BAFICI, 
2008). La misma productora que inicialmente financió el guión de La Reina 
Margot antes de que Berri, a la cabeza de Renn Productions asumiera la 
totalidad del proyecto (Rouchy-Lévy, 2008), contribución que 
comprensiblemente, influyó de alguna manera para que La Reina Margot, no 
sea una película más de historia. 
Las dos sociedades contribuyeron a financiar la escritura del guión en 
sus inicios, antes de que Claude Berri a la cabeza de Renn Productions, 
retomara plenamente la dirección del proyecto. 
Aunque en su coproducción hayan colaborado dos productoras de Italia 
y Alemania respectivamente, el guión de La reina Margot fue madurado durante 
más de cinco años, durante los cuales fue financiada mayoritariamente por 
distribuidoras francesas. 
A finales de 1988 los guionistas comenzaron a redactar una primera y 
amplia sinopsis de carácter literaria que estaba muy próxima a la novela de 
Dumas. Nuevas versiones completas del argumento con innumerables 
modificaciones de la primera versión se realizaron en junio de 1990 y abril de 
1993. La composición de los diálogos y ciertas escenas corrieron a cargo de la  
guionista y directora Danièle Thompson, mientras que el resto de escenas, 
fueron escritas por Chéreau. Según la declaración de intenciones escrita por el 
director entre noviembre de 1991 y marzo de 1992 conservada en los archivos, 
el motivo principal del argumento fue la de “construir dentro de una epopeya 
histórica, trayectorias individuales, la primera la de Margot” (Rouchy-Lévy, 
2006). 
Un detallado análisis del presupuesto inicial de 120 millones de francos, 
realizado por Rouchy-Lévy, revela una preocupación por reducir costes 
especialmente técnicos y también, que la retribución del personal supuso el 
capítulo más importante, mientras que la producción histórica supuso un 
esfuerzo financiero menor de lo que cabría para el capítulo de decorados y 
vestuario, gracias a recursos estratégicos, como dejar sin vestir con trajes de 
época la parte inferior de los extras que participaron de asistentes a la boda de 
Margot y Enrique de Navarra, pero también debido a la minimalista recreación 
de un pasado que está relacionado con la búsqueda de la universalización y 
abstracción del contexto del siglo XVI, al modo de filmes como La pasión de 
Juana de Arco (1928) de Dreyer o El proceso de Juana de Arco (1962) de 
Robert Bresson. 
Los decorados y la construcción de interiores corrieron a cargo del 
decorador Richard Peduzzi, fiel colaborador de Patrice Chéreau y la 
concepción de exteriores y su localización se realizaron a través de largas 
campañas de búsqueda, donde rara vez se utilizaban elementos de época, 
pues se buscaba una autenticidad fruto de una abundante documentación 
histórica pero subordinada o en consonancia con la sensibilidad de los 
decoradores.  
La concepción del vestuario corrió a cargo de la figurinista alemana 
Moidele Bickel (Munich, 1937) considerada hoy una de las diseñadoras de 
vestuario más importante de Europa. Fue realizado en las últimas etapas de la 
preparación del rodaje. La diseñadora determinó un vestuario que fue decisivo 
para definir el estilo particular del film para su representación de la Historia 





La película comenzó a rodarse en mayo de 1993 y duró hasta diciembre 
de 1993 (IMDB). Se invirtieron 117 días de rodaje con el equipo de producción, 
personal técnico y artístico procedente del sistema de relaciones de Chéreau, 
del Théâtre des Amandiers de Nanterre y del universo del productor Claude 
Berri, acostumbrado a trabajar con un equipo más o menos fijo, conformando 
una trouppe entusiasmada con técnicos extraordinarios que trabajaron 
esmeradamente en la puesta en escena (Rouchy-Lévy, 2008). 
 En cuanto al reparto, por su remuneración como por sus condiciones del 
contrato, la figura de Isabelle Adjani es superior al resto del reparto, pues ella 
es la verdadera estrella sobre la que se edifica la película. Sin embargo, el 
número de actores principales y secundarios, escogidos después de múltiples 
encuentros y audiciones, tendió a reforzar el carácter de trouppe del equipo al 
que contribuyó la presencia de los escenógrafos.  
 El último periodo de reflexión, inmediatamente anterior al rodaje, se 
dedicaba al ensayo con actores y grabaciones en vídeo, una práctica muy poco 
utilizada en Francia que está más relacionada con el mundo de las artes 
escénicas, que del cine (Rouchy-Lévy, 2008). 
 En cuanto a la postproducción fue precipitada. El montaje fue difícil y 
forzado. Realizado por Chéreau primero y finalizado después con la ayuda del 
realizador François Gédigier duró cerca de siete meses. Un corto espacio de 
tiempo, para una película tan larga. Pues se buscó lanzarla comercialmente 
haciéndola coincidir con el Festival de Cannes de mayo de 1994, donde La 
Reina Margot representaba a Francia, a la vez que se proyectaba en todo el 
país como parte de la estrategia promocional de la película, donde esta fue 
presentada, siguiendo la tradición de cinéma de qualité con la que ciertas 
películas ambiciosas “defendían la bandera francesa dos veces al año en el 
Festival de Cannes y Venecia” en palabras de Truffaut (Pidduck, 2005). 
 El estreno oficial fue también largamente preparado a través de una 
excepcional cobertura mediática, concebida a partir de estudiadas estrategias 
publicitarias para ser lanzada como film internacional, con estrellas 
internacionales y abundantes imágenes de Isabel Adjani con trajes históricos 
que contribuyeron a la expectación colectiva ante la intervención de la actriz 
como la continuadora de Moreau en el papel de la reina Margot. Además, gran 
parte de la cobertura mediática vinculaba explícitamente la visión oscura y 
violenta de la película con el Holocausto y los recientes acontecimientos en los 
Balcanes, o los horribles hechos acaecidos en Argelia y Ruanda, donde la 
limpieza étnica acababa de ocurrir en el momento del estreno de la película 
(Pidduck, 2005). 
Al mismo tiempo, para el lanzamiento de la película se confeccionaron 
hasta once carteles, según los países a los que iba dirigido. Para Francia se 
diseñó el cartel donde aparece Margot con el vestido blanco manchado con 
abundante sangre, mientras que para Alemania se añadió una gran mancha de 
sangre sobre fondo blanco dando así, un paso más en las sugerencias a la 
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Para el cartel de España sin embargo, se destacó el bello perfil de 
Isabelle Adjani engalanada con el magnífico vestido de boda y los atributos de 
la realeza, sentido diametralmente opuesto al que presenta el cartel para el 
lanzamiento final en Estados Unidos, después del pase previo, donde La Reina 
Margot se vendió como una historia de amor sin referencias visuales históricas 
ni monárquicas. Además, a diferencia de los carteles europeos, el americano 
está totalmente desprovisto de las sangrientas connotaciones históricas del 
pasado francés. Solamente la manta de color rojo que envuelve a los dos 
amantes en esta estudiada fotografía parece sugerirlo sutilmente. El cartel se 
centra tanto en la historia de amor de una pareja anónima, que debió 
sorprender al desprevenido espectador americano, por lo que no debe extrañar 
las fuertes críticas que recibió en aquel país, ya que el espectador que solo 
tuviera el cartel como referencia, debió quedar totalmente extrañado al 
encontrarse ante una película de historia que narra tan profundamente los 
dramáticos y violentos sucesos del siglo XVI francés y sus consecuencias. 
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4.2.5 Recepción de la película 
  
 Fue tal el éxito de la campaña publicitaria del preestreno, que cerca de 
80 mil espectadores hicieron cola para ver la primera proyección de la película 
en Francia. La Reina Margot recogió el galardón a la mejor actriz (Virna Lisi) y 
el Premio del Jurado en el Festival de Cannes de 1994. En los Premios César 
de 1995 obtuvo doce nominaciones y cinco premios, Mejor actriz para Isabel 
Adjani, Mejor fotografía para Rousselot, Mejor diseño de vestuario para Moidele 
Bickel, Mejor actor secundario para Anglade y Mejor actriz secundaria para 
Virna Lisi. 
Pero la obra que había sido largamente esperada, no encontró el éxito 
de público que se esperaba. Gustó la belleza y la estética sofisticada de los 
decorados y del vestuario, pero las 2 horas y 39 minutos de duración pasaron 
factura y fue considerado como un film confuso con abundante violencia, 
sangre y cadáveres y una compleja historia difícil de entender para los 
espectadores que desconocen el contexto histórico, grandiosa pero desprovista 
de emoción. Durante este periodo de exclusividad francesa, esta primera 
versión con el montaje del director, fue vista en las primeras semanas por casi 
dos millones de personas y nunca llegó a publicarse en DVD. 
Después, comenzó un periplo de “personalizadas” mutilaciones,  
dependiendo del país al que iba dirigida, lo que dio como resultado un total de 
cinco versiones conocidas, la última de 2007 recopila el montaje del director 
junto a la versión americana y donde han desaparecido algunas escenas.  
Unos meses más tarde del estreno en Francia, en septiembre de 1994, 
se estrenó en Alemania con varios cortes para evitar las críticas sufridas por la 
versión francesa y facilitar la lectura de la trama y personajes, pero la historia 
seguía viéndose compleja, de modo que fue la versión americana la que 
determinó la carrera internacional y el futuro de La Reina Margot. Ya que, 
adelantándose a una acogida probablemente floja, el distribuidor Miramax, 
realizó proyecciones de prueba en abril de 1994, destinadas a someter el film al 
gusto de un reducido grupo de público americano.  
El resultado fue una versión diferente debido a un nuevo planteamiento, 
resultado de los 190 cortes y 24 adiciones que redujeron la cinta a 2 horas y 15 
minutos, y configuró una nueva reescritura del texto, que da preeminencia al 
componente romántico con la historia de amor entre Margot y La Môle sobre el 
resto de relaciones entre los personajes protagonistas. Incluso se añadió una 
pequeña escena, donde los dos amantes aparecen envueltos en una manta 
roja (que sirvió para la campaña publicitaria en los EE.UU).  
Se eliminaron muchas imágenes cruentas y eróticas. Aunque hay en el 
film numerosos planos de cadáveres amontonados en los muros del Louvre, en 











Algunos planos eliminados 
 
                      
 
                      
 
                      
 
                      
 
Los recortes redujeron a la mitad los momentos más dramáticos de la matanza 
y eliminaron algunos planos de las escenas más políticamente incorrectas, 
como la escena donde se representa de manera subliminal el incesto de 
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Así como del plano de detalle final de la cabeza cortada de La Môle en el 
regazo de Margot. 
 
Además, se añadieron extensos intertítulos al principio del texto debido a la 
falta de familiarización con un periodo histórico tan desconocido para el gran 
público americano, y se filmó un nuevo final con Margot en primer plano 
(Julianne Pidduck, 2005) para privilegiar la historia de amor entre Margot y La 
Môle. 
En definitiva se trata de una versión americana, con énfasis en la historia 
de amor y menos violencia, menos “francesa” y más ligera que permitía ser 
estrenada en USA y también internacionalmente, que gustó mucho al productor 
Claude Berri porque permitía la exhibición de cuatro sesiones diarias en vez de 
tres (Pidduck, 2005), y que pudo volver a estrenarse en los cines franceses, en 
un intento de mejorar su recaudación inicial, un segundo estreno, que suscitó 
menos notoriedad en contraste con su estreno inicial (Rouchy-Lévy, 2008).  
Esta última versión que quedó como definitiva, ha sido utilizada para el 
análisis de este estudio por su difusión internacional y porque, como veremos, 
gracias al análisis plano a plano practicado sobre el texto, la eliminación de 
dichos planos no oculta el auténtico discurso de su director, ya que 
probablemente las modificaciones se realizaron con la intervención del propio 
Chéreau, pues el director francés es conocido por alterar continuamente sus 
obras de teatro, incluso después del estreno (Pidduck, 2005). 
La prensa francesa publicó una gran cantidad de titulares y comentarios 
sardónicos acerca de lo que se entendió como una censura de los EE UU. Un 
breve artículo en Le Figaro señalaba que “Chéreau había sufrido un lavado de 
cara conforme a los criterios de belleza americanos”. Mientras que en Le 
Monde, de un modo más contenido, se decía que la nueva versión conservaba 
el aura de película de autor y que después de todo, Truffaut había continuado 
repitiendo el trabajo Les deux Anglaises et le continent (1971), incluso después 
de su lanzamiento (Pidduck, 2005:91). 
En el extranjero obtuvo importantes ingresos y su mejor recepción 
internacional fue en Europa, sobre todo en Italia donde se esperaba esta 
acogida por la participación de actores italianos y en España, 
fundamentalmente por el concurso de un público femenino dada la 
participación del cantante Miguel Bosé.  
La Reina Margot fue el segundo de los tres films franceses de mayor 
éxito en Europa, después de Tres colores de Krzysztof Kieslowski (1994). 
Pidduck (2005) atribuye al éxito europeo de La Reina Margot, al pasado 
nacional francés como valor seguro en el mercado cinematográfico europeo. Es 
bajo este supuesto por el que se insiste tanto en la actualización del cine 
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histórico de ficción en la cinematografía francesa con una fórmula de 
superproducción, con estrellas de prestigio internacionales, vestuario y 
decorados lujosos auxiliados por un gran presupuesto en un relato que 
combina pequeñas historias dramáticas con la Historia a gran escala. 
Pero también, la reputación de su director parece que jugó a favor del 
éxito europeo de la película. Su procedencia del mundo escénico y su perfil 
artístico contribuyeron seguramente a que la película fuera considerada en 
Europa como un film que había que ver obligatoriamente. 
En Reino Unido La Reina Margot fue estrenada en junio de 1995 y tuvo 
146 mil entradas y 600 mil libras de ingresos. Fue nominado como mejor film 
en lengua extranjera y ganó un BAFTA en 1996. La crítica inglesa fue favorable 
poniendo el acento en su excesiva sexualidad y la violencia que exhibe. En 
Reino Unido fue promocionada como un espectáculo de época subido de tono, 
donde el triángulo amoroso es citado con frecuencia en un país donde todavía 
excitan las hazañas de su propia familia real, incluyendo a la princesa Diana 
(Pidduck, 2005). 
En Estados Unidos tuvo problemas por la falta de conocimiento de este 
periodo en Francia, por la trama confusa y las escenas de violencia explícitas. 
Fue estrenada con la clasificación “R” en diciembre del 94 como Queen Margot. 
Recibió una nominación al mejor diseño de vestuario en 1995 de la Academia y 
el premio le dio publicidad pero la película fue recibida de forma tibia en general. 
 La crítica francesa la categorizó como cine de autor, como una película 
donde teatro, ópera y cine se reconcilian por primera vez (Danièle Heymann en 
Le Monde), en este mismo artículo de Heymann titulado “l´Ópera fúnebre de 
Chéreau” La Reina Margot es vista como una película siniestra en comparación 
con el espíritu alegre de Dumas.  
Chéreau fue acusado también, de mostrar la violencia y las muertes para 
vender más y su visión contemporánea de la noche de San Bartolomé varió 
entre los elogios por su denuncia y el escepticismo por las imágenes alegóricas. 
En Le Figaro criticaron el innecesario, ahistórico y anacrónico paralelismo entre 
el Holocausto y la noche de San Bartolomé. Chéreau respondió a las críticas 
en una entrevista, sobre la afectación o un excesivo esteticismo en la 
fascinación por los cadáveres y la muerte que, “la fealdad no sirve de nada en 
la pintura y en el cine. Ver monstruosidades de forma hermosa no quita nada a 
la violencia o indignación. Pues todo el mundo sabe que la muerte hipnotiza 
como una serpiente” (Pidduck, 2005:91), en una contestación que podría 
resumirse en un pensamiento: lo desagradable puede ser expresado de un 
modo estético, o a la inversa, la estética permite representar incluso lo 
desagradable. 
 También recibió críticas la confusión del relato, la carencia de tema 
central, y su incapacidad para provocar una respuesta emocional, se percibió 
como falta de coherencia debido a su resistencia a los placeres afectivos en 
una película de corte romántico y carácter popular. Vicent Amiel en la revista 
Positif afirmaba que en la mayoría de la prensa cinematográfica especializada 
de los diferentes países, La reina Margot es mucho más célebre por su 
dramaturgia que por su coherencia para el espectador (Pidduck, 2005). 
 Por otro lado, en Liberation se alabó el espíritu del film, pero se señaló 
que el proyecto intelectual de Chéreau, “cuadra más con un cine de formato 
popular”. Sin embargo, las revistas populares de cine como Première y Studio 
elogiaron mayoritariamente el film y la vieron como una superproducción 
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glamurosa. La prensa especializada de cine Cahiers du cinema conocida por 
perpetuar el pensamiento de Truffaut y por no aplaudir el cine de costume, de 
fantasía y las adaptaciones literarias, celebró la película de Chéreau. 
 Tanto Cahiers como Positif, siempre han mantenido un desprecio por las 
adaptaciones literarias y mantienen la antigua acusación de Truffaut de “el cine 
de papá” para el cine realizado por Marcel Pagnol (La venganza de Manon, 
1986) y por Claude Berri (Germinal, 1993) cineastas constantemente fustigados 
por la prensa especializada a los que califican de cine con encanto, pero falto 
de ambición. No obstante, en su desprecio hacia el cine de costume, estas 
revistas especializadas suelen hacer una excepción para el cine de autor 
donde inscriben a La reina Margot por “su vigor de autor que impone su propio 
ritmo y energía” en el “triste” y “duro” género de la ficción histórica francesa, 
diferenciándola del “estático espectáculo académico de ficción histórica”. 
Thierry Jousse señalaba que La Reina Margot “No tiene un gramo de 
academicismo, al contrario tiene una energía, un movimiento que literalmente 
atraviesa a los actores” (Pidduck, 2005). 
 En resumen, la película parece difícil de categorizar por la crítica, 
incapaz de resolver si estamos ante un cine de género o una película de autor, 
sus posiciones parecen depender más bien del origen del medio que la analiza. 
Para Rouchy-Lévy (2008) parece que con el tiempo se tiende a ver este film 
como una obra fruto de la creación de un autor auxiliado por un equipo que 
quiso ayudarle a materializar su sueño “una obra personal que se fue 
adecuando a los medios que la vieron nacer”. En cualquier caso y debido en 
parte a esta problemática ubicación, estamos ante una película tremendamente 
significativa de un momento crucial en la evolución del Cine Histórico, con 
vocación de espectáculo, sin renunciar a sus raíces literarias y empeñada en 
hablarnos de la contemporaneidad desde la distancia histórica, y representa un 




4.3 Contexto histórico 
 
4.3.1. El convulso contexto histórico de La Reina Margot. 
 
El periodo que sirve de trasfondo histórico en La reina Margot, cubre un 
espacio cronológico que va desde el matrimonio de Margarita de Valois con 
Enrique de Navarra el 18 de agosto de 1572, hasta la muerte del rey Carlos IX 
en mayo de 1574. Recoge por tanto, cuatro hitos de la Historia de Francia que 
se desarrollan durante la Cuarta y Quinta Guerra de Religión (1572-1576). La 
boda real de Margarita de Valois, la matanza de la noche de San Bartolomé, la 
muerte del rey Carlos IX y la proclamación de Enrique d´Anjou como Enrique III 
de Francia el 30 de mayo de 1574. Un corto espacio de tiempo de diecinueve 
meses, pertenecientes a la segunda mitad del siglo XVI, momento en el que las 
tres grandes monarquías dinásticas de la Europa occidental, España, Francia e 
Inglaterra se vieron enfrentadas al desafío de la división y el conflicto religioso 
(Alfredo Floristán, 2009). 
Un contexto de enfrentamientos confesionales que en Francia se 
inscribe dentro de un periodo cronológico más amplio, introducido por la 
enunciación en el opening de la película, en el que confluyeron una serie de 
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factores sintéticamente recogidos como preámbulo a modo de recapitulación 
de los diversos factores identificados por la historiografía moderna como las 
potenciales causas que llevaron a la matanza de la noche de San Bartolomé. 
 Aunque como veremos es un tema sujeto a debate, es comúnmente 
aceptado por la historiografía moderna que la Monarquía Valois es la 
responsable directa de la matanza, al tomar la decisión en consulta con el 
Consejo Real de dar la orden de eliminar a los líderes hugonotes. No obstante, 
como se señalan diferentes estudios, fueron varios los factores que se 
desarrollaron y eclosionaron para entrar en juego en la fatal noche. Pues la 
debilidad de la monarquía de los Valois, se vio agudizada por las luchas 
intestinas de los nobles para conseguir cuotas de poder dentro del estado; la 
amenaza de otra guerra de religión; las presiones del rey de España que 
apoyaba y financiaba la Liga católica, y la situación de hambruna que vivía el 
país, son vistos hoy como los poderosos detonantes que explican el deplorable 
suceso de intolerancia religiosa, crisis social y exterminio, cuyo sanguinario y 
brutal desenfreno, ha sido también explicado desde la Historia cultural más 
reciente.  
Con el nombre de guerras de religión de Francia se describe una serie 
de enfrentamientos civiles que se desarrollaron en ese país durante la segunda 
mitad del siglo XVI, en cuya constante violencia se pueden diferenciar ocho 
guerras distintas que tuvieron lugar entre 1559 y 1598 aproximadamente. Son 
ocho enfrentamientos que fueron en realidad un solo conflicto bélico, que sumió 
a Francia en una lucha cruel por el poder durante más de treinta años. Un 
periodo que ha sido calificado de “auténtico laberinto y capítulo complejo y 
agotador, dentro de la historia francesa” (Lapeyre, 1979, citado por Alberola 
Romá en Uroz, 1999) y que a la postre, transformó el reino en lo que se ha 
denominado, “campo de batalla donde ideologías rivales se enfrentaban unas a 
otras en detrimento del poder real, en un conflicto sangriento de partidos con 
sus estructuras políticas y militares, sus alianzas y sus doctrinas nuevas y 
revolucionarias” (Georges Livet, 1971, citado en Alberola Romá en Uroz, 1999). 
Las guerras de religión supusieron una crisis de conciencia de los 
individuos y las élites y motivó asimismo, una crisis de crecimiento en las 
instituciones, la economía y la sociedad. Fueron una larga resistencia al 
absolutismo en su caminar hacia la construcción del Estado. Los rebeldes 
luchaban contra un régimen cuyo impulso era, la concentración de poder en el 
monarca y sus instrumentos inmediatos. La petición protestante de tolerancia 
religiosa significaba realmente un límite estructural a la soberanía real en un 
reino católico como Francia (Romá en Uroz, 1999). 
Los orígenes de las guerras de religión han sido estudiados por 
numerosos historiadores, vinculándose fundamentalmente a la fuerte crisis 
financiera, política y religiosa que se vivió en Francia entre 1559 y 1562 
(Floristán, 2009), cuando el incremento de la presión fiscal, la venta de oficios 
públicos y el endeudamiento debido a la larga lucha con los Habsburgo, dio 
lugar a la suspensión de pagos y la reunión de los Estados Generales. 
Junto al desestabilizador factor económico, comenzó a aparecer en 
Francia una multitud de iglesias protestantes de confesión calvinista debido a la 
llegada de predicadores y pastores desde Ginebra. Autores como Barrington 
Moore (2001) sitúan el origen de la contrarreforma, a partir de la reforma 
religiosa, cuando se quería “purificar” el sistema de culto poniendo fin a la 
práctica de conseguir dinero mediante la venta de servicios religiosos y también 
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el malestar ante el culto de los santos en el que la iglesia reformada veía una 
superstición que usurpaba el culto a Dios a partir de la idolatría de las 
imágenes. Al principio, en 1530, fue un asunto de la élite, los reformistas 
buscaban una transformación pacífica de las doctrinas y de la práctica religiosa 
a través de la educación. Los mismos jefes de la Iglesia católica francesa y los 
guardas de la doctrina oficial entendieron la necesidad de una reforma 
actuando como patrones y protectores de los reformistas, lo cual contribuyó a 
la aceptación y extensión de los primitivos movimientos a favor de la Reforma. 
El objetivo era restaurar la Iglesia original y no la promoción de un nuevo 
dogma. Esos primeros esfuerzos de restauración provocaron un choque 
psicológico y cultural suficientemente profundo como para preparar el camino a 
la crisis social, política y religiosa posterior (Pierre Imbart de la Tour, 1978).  
Por otro lado, debemos citar también el factor político interno que vivía la 
monarquía de los Valois, ya que supone un tema decisivo el enfrentamiento 
entre facciones de la aristocracia para incrementar su influencia sobre la 
monarquía, con grandes familias que constituían una amplia red clientelar entre 
la nobleza local y que pugnaban entre sí y frente a la Monarquía para asumir 
un poder creciente dentro del gran juego de alianzas que el imperio español y 
su defensa del catolicismo imponía a la Europa de su tiempo.   
En Francia, el protestantismo comenzó a ser apoyado por los líderes de 
las familias nobles principales, la burguesía comercial y la alta magistratura, 
estableciéndose un mapa de grupos de poder enfrentados, con hugonotes en 
el sudoeste liderados por los reyes de Navarra, Antonio de Borbón y su esposa 
Juana de Albret; los hugonotes liderados por los Montmorency-Chatillon en el 
norte y en París con el almirante de Francia Gaspar de Coligny a la cabeza. 
Por otro lado estaban los Guisa, defensores a ultranza del catolicismo en el 
noroeste que contaban con el apoyo principal de la Liga Católica.  
Aunque en vida del rey Enrique II, consorte de Catalina de Médicis, las 
disputas entre las facciones católica y protestante estaban controladas, los 
Guisa católicos parecían triunfar (Floristán, 2009:204). La monarquía Valois 
siempre estaba vigilante para mantener los equilibrios de poder de las familias 
nobles. De ahí que cuando históricamente Catalina de Médicis y el rey Carlos 
IX, tuvieron conocimiento de que Margarita de Valois mantenía un romance con 
Enrique de Guisa, la obligaron a dejarlo, para evitar que la familia Guisa tuviera 
más poder dentro de la monarquía que el resto de familias25.  
Este conflicto suponía la plasmación política de cómo el protestantismo 
con su cuestionamiento religioso, socavaba el poder papal y acabó por 
convertir la religión en una cuestión de capital importancia. Pues no reconocer 
la autoridad papal, como en el caso de la religión judía, llevaba implícito el 
rechazo a la autoridad real o al menos la legitimidad de poder discrepar de ella 
y consecuentemente, suponía una amenaza para la constitución de las 
monarquías de los estados modernos. Musulmanes, judíos y protestantes 
englobaban la disidencia del reconocimiento de la autoridad papal e 
invariablemente del poder real, por tanto eran minorías sospechosas, enemigos 
                                                 
25
 El descubrimiento de este idilio desencadenó la cólera de Catalina, pues en la política de 
equilibrios, este matrimonio hubiera reforzado en exceso la casa de Lorena y al grupo católico. 
Por lo que Catalina convocó a su hija en presencia de Carlos IX que le llamó al orden, 
diciéndole que una “hija de Francia” no estaba autorizada a tomar iniciativas (Craveri, 2006).  
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potenciales a batir por las monarquías en formación de la época 26  y cuya 
represión se vinculaba más a las alianzas políticas que imponía la situación 
que al dogma religioso en sí. 
La muerte del rey Enrique II de Francia en 1559, fecha en la que el 
historiador Floristán sitúa los orígenes de la crisis, es otro factor clave que 
explica la inestabilidad de la monarquía de los Valois. Pues la mala salud y 
sucesivas muertes de sus hijos herederos, no hacían más que poner en 
cuestión la regencia de Catalina de Médicis.  
En realidad, el rey dejó un reino asediado por las crecientes dificultades 
económicas y religiosas debido a las guerras de Italia que hasta el final del 
tratado de Château-Cambrésis, habían gravado sobre las finanzas públicas 
durante medio siglo. El rey dejó también una viuda con hijos, el mayor, 
Francisco II de salud frágil, tenía quince años cuando ascendió al trono bajo el 
firme control de Francisco y Claudio de Guisa, los tíos de su esposa María 
Estuardo. Los Guisa que formaban parte de la Liga Católica, aprovecharon 
para hacer radicales reformas y para limitar el poder que los hugonotes iban 
adquiriendo, con una represión que hizo a estos reaccionar proyectando un 
golpe para arrebatarles el poder (Viennot, 2004). 
En este fuerte contexto de intereses enfrentados, la temprana muerte en 
1560 del joven rey Francisco II de tuberculosis, hizo que Catalina se impusiera 
como regente del siguiente de sus hijos. La reina, que tenía amigos en ambos 
bandos, había aprendido todas las intrigas de la Corte en un “pequeño grupo” 
de su suegro Francisco I, durante los doce años del reinado de su marido y su 
amante Diana de Poitiers, estableciendo vínculos con todos los líderes 
católicos que participaban en el poder y a su llegada al gobierno, como 
garantía de estabilidad y de continuidad de la casa de los Valois, trató de 
reconciliar ambas religiones. Margarita recuerda en los términos de la niña que 
era entonces, un ambiente horrible, ninguna de las partes estaban dispuestas a 
dar, y cada uno conservaba la esperanza de aplastar al otro definitivamente 
(Viennot, 2004:10). En este contexto, se produce el fracaso de la Conspiración 
de Amboise, esta vez por parte de los hugonotes, siendo reprimida con 
extrema crueldad por parte de los Guisa, Antonio de Borbón tuvo que 
abandonar la causa y se capturó y condenó al príncipe de Condé.  
Dispuesta a situar los intereses de la corte por encima de las 
confesiones religiosas con ayuda del canciller Michel de l´Hospital y del partido 
de los “políticos” para solucionar el conflicto religioso pacíficamente y evitar así 
el debilitamiento de la monarquía, Catalina intentó un acercamiento de las 
posturas, convocó en Poissy en 1561, un coloquio religioso que acabó en 
fracaso ante la mutua intransigencia. En 1562, entre la represión y la 
intolerancia, Catalina eligió la tolerancia y otorgó a los hugonotes libertad de 
culto privado en las ciudades y público en los arrabales (Floristán, 2009:204). 
A esta situación crítica de por sí, se une el contexto internacional 
profundamente determinado por el amenazante y poderoso imperio español y 
la fuerte personalidad de Felipe II, que luchaba denodadamente contra el 
imparable avance de la herejía protestante y calvinista en Francia, en la Europa 
Central y la rebelión en los Países Bajos. Para don Felipe, Francia era como un 
mosaico de intereses y de personalismos, por lo que trataba al país vecino con 
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 Carlos V de Alemania y I de España, tenía nobles protestantes en Alemania, pero lejos de 




mucha diplomacia. Para la política española, Francia era esencial como 
potencia fronteriza, rival en casi todos los campos, con un trono vacilante que 
pronto sería motivo de guerras y también de enlace matrimonial, pues de París 
vino la novena reina de España, Isabel de Valois. La hija de Enrique II de 
Francia y de Catalina de Médicis, se convirtió en la tercera esposa de Felipe II 
en 1959, fruto del Tratado de Château-Cambrésis. Tratado en el que Francia y 
España acordaron trabajar activamente contra la herejía protestante, elemento 
que contribuyó a la postre a la aparición de las guerras de religión francesas. 
Por todo ello Francia era un elemento clave en la política de la “Monarquía” 
llamada así por antonomasia por las gentes de la época. Pues esta era una 
monarquía en la que todos tributaban a un solo rey, que compartían un Estado-
nación en el que los vínculos de lealtad a la Corona, la idea de servicio a unos 
ideales y la defensa de la catolicidad que venía de siglos, unían al país español 
con su soberano (Vaca de Osma, 1998) en un contexto histórico en este 
sentido, muy distinto al de Francia.  
Sin embargo, mientras la lucha entre las facciones y los enfrentamientos 
entre confesiones religiosas continuaban, el ambicioso almirante de Francia, el 
hugonote Gaspar de Coligny, logró ganarse la confianza del joven rey Carlos IX, 
animándolo a intervenir en los Países Bajos en contra de Felipe II. Así, la 
regente Catalina, se vio directamente amenazada con la posibilidad cierta de 
una guerra civil y un conflicto armado con el Imperio, lo que suponía el 
enfrentamiento con el ejército más poderoso y temible de aquella época. 
La reina madre, se esforzaba encarnizadamente por nadar entre dos 
aguas, entre los católicos Guisa y los Borbón protestantes, por no elegir entre 
Inglaterra y España, que la obligaron en determinadas circunstancias a recurrir 
a procedimientos que la moral ordinaria reprueba hoy (Benassar, 2007:210). En 
este contexto, Denis Crouzet (Bennassar, 2007: 210) interpreta que los 
capitanes hugonotes, con Coligny a la cabeza, se estaban convirtiendo en 
alborotadores y sediciosos y el poder real se vio abocado a intervenir para 
restablecer “la armonía perdida” del reino. En esta vinculación entre Coligny y 
el rey de Francia y las consecuencias que pudo haber tenido sobre el equilibrio 
de poder en Francia y en Europa, es donde se asienta con más autoridad las 
tesis que señalan como casi seguro que Catalina y Carlos IX, tomaron juntos la 
dramática decisión de la salvaje eliminación de príncipes de sangre y de nobles 
gentilhombres en la noche de San Bartolomé.  
De esta forma, Catalina se vio inmersa en varios frentes abiertos, tanto 
interiores como exteriores. El film deja entrever estas tensiones representadas 
durante la fiesta diurna de la boda real, las luchas intestinas entre las facciones 
aristocráticas que intentaban aumentar su influencia sobre la monarquía 
poniendo a sus miembros en los cargos principales.  
La causa hugonote había sobrevivido a las tres primeras guerras gracias 
al poder de movilización del almirante Coligny y gracias a su habilidad política, 
consiguió entrar en la corte aprovechando los deseos de gobernar por sí mismo 
de Carlos IX cuando este cumplió los 20 años. Apartando del poder a Catalina, 
el rey inició una política de aproximación a los hugonotes, siguiendo los 
consejos de Coligny, alejándose de España y acercándose a Inglaterra y a los 
sublevados de los Países Bajos. La reina madre por su parte, no creyó 
conveniente transigir con el desafío de Coligny, contra su poder y con un 
proyecto que le parecía contrario a los intereses franceses como era la guerra 
contra España y planificó el casamiento de la hermana del rey, Margarita de 
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Valois y Enrique de Navarra (Pedro Molas, 2008) como símbolo de una política 
de reconciliación en la que coinciden inicialmente los intereses de ambas 
partes. Las de los hugonotes en el intento de acercarse al poder real y los de 
Catalina en un intento de pacificar la situación.   
Pues como escribió un historiador al referirse a la reina madre, su 
“miedo a la guerra con Espaða, y el consiguiente esfuerzo por mantener la 
concordia establecida en Château-Cambrésis, eran los hitos que orientaban 
totalmente su carrera política” (Leonie Frieda, 2006: 292). 
 
Almirante Gaspar de Coligny (s. XVI)27 
François Clouet (Museé Condé de Chantilly) 
 
Sin embargo, será la persistencia de Coligny 
planificando una expedición a los Países Bajos 
durante el mismo enlace real, tal y como aparece en 
el film, lo que acabará por separar ambos intereses, 
provocando el desencuentro y la probable decisión de 
destruir a la cúpula hugonote. Viendo peligrar sus 
objetivos de paz y prosperidad dentro del reino 
(Frieda, 2006), Catalina planificó la boda de su hija 
con el hugonote Enrique de Borbón (y parece que el 
asesinato de Coligny), no solo para evitar la guerra, 
sino también buscando la reconciliación entre las facciones.  
La boda de estado fue concertada como parte del plan de paz de Saint-
Germain (1570) que puso fin a la tercera guerra de religión, en contra del deseo 
de los novios y con la oposición a la misma del pueblo francés, el papado y el 
emperador católico Felipe II, más interesado en casar a su hija Isabel Clara 
Eugenia con un futuro rey de Francia. Sin embargo, adelantándose a un 
posible fracaso de la boda real, parece que Catalina y el rey Carlos decidieron 
asesinar a todos los señores de la nobleza protestante invitada a la boda, 
defenestrando al líder protestante Gaspar de Coligny y precipitando la Cuarta 
Guerra de religión. Su ejemplo sería seguido en París y días después por toda 
Francia (José Cantón Rodríguez, 2008). Las matanzas que se habían ido 
produciendo entre facciones llegaron a su máximo crescendo esta vez 
auspiciada desde el propio poder real. 
La secuencia de la conspiración de líderes hugonotes con Coligny, y la 
asistencia del rey expone esta tesis histórica, en donde para articular un juego 
de alianzas inestables es necesario asumir la debilidad de carácter de Carlos 
IX. Catalina y los Guisa, viendo el peligro de la política llevada a cabo por el rey, 
lo convencieron de que existía un complot protestante y de que hiciera un acto 
de majestad. En consecuencia, Carlos IX ordenó ejecutar un cierto número de 
jefes protestantes concentrados en París con motivo de la boda (Molas, 2008).  
El exterminio se explica así a partir del extremismo y la intransigencia del 
almirante Coligny y de la incapacidad del Rey. Catalina se vio obligada a 
encargar el asesinato del líder hugonote que acabó asumiendo la apariencia de 
un levantamiento popular. Las sospechas recayeron en seguida sobre el rey y 
la reina madre y contribuyeron también a desencadenar la matanza de 
hugonotes en el pueblo.  
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Sin embargo, aunque algunos autores señalan a Catalina como la 
principal instigadora de la matanza, otros autores como Barrington Moore 
(2001:79) afirman no haber encontrado indicios en ninguna fuente, de que 
Catalina y su hijo Carlos IX decidieran autorizar el asesinato del herido Coligny 
y de perpetrar una matanza general de la elite hugonota, convenientemente 
reunida en Paris para la boda real. 
Sea como fuere, la ejecución comenzó el 24 de agosto de 1572, día de 
San Bartolomé, pasando a ser, según señala Jannine Garrison (en Mola, 2008) 
“de crimen de Estado a asonada popular sangrienta”. La masacre llevada a 
cabo por las masas urbanas se extendió por toda Francia y se calcula que 
murieron 5.000 protestantes en todo el reino, de los cuales 2.000 lo fueron en 
París.  
Según Frieda (2006) y Cantón Rodríguez (2008), Catalina desempeñó 
un papel importante en la organización de la cadena de acontecimientos que 
habría de culminar en la masacre más sangrienta de la historia de Francia sin 
parangón, hasta la Revolución Francesa dando muerte a los líderes hugonotes 
como una medida desesperada para evitar una guerra civil.  
Esto ocurrió con la bendición real y la participación de la élite que 
propició la brutalidad popular con horribles resultados. La presencia en París de 
los jefes reformados que habían ido para asistir a la boda real, hizo concebir la 
idea de aplastar para siempre el partido protestante, con la matanza de aquella 
noche de San Bartolomé, propuesta por Catalina, aceptada por el rey, 
ejecutada por el pueblo de París y alabada en el exterior por Felipe II y por el 
Papa (Bartolomé Benassar, 2005). 
No obstante, el grado de planificación de estos hechos se hallan en 
debate, ya que es posible pensar que la matanza de la noche de San 
Bartolomé fue el resultado de una insurrección popular improvisada, que nada 
tuvo que ver con la tesis de una conspiración largamente planificada por parte 
de la familia real contra el partido hugonote (Merimée, 2011). La boda de 
estado contra natura, el atentado contra el almirante y la situación de hambruna 
que vivía el país, no hizo más que exacerbar los ánimos, eclosionando en la 
calurosa noche de San Bartolomé del 23 al 24 de agosto de 1572, donde miles 
de hugonotes fueron salvajemente asesinados.  
Efectivamente, la película contextualiza a la perfección el ambiente 
descrito por las crónicas de la época, acerca de aquel caluroso mes de agosto 
en París. Las polvorientas calles de la sofocante ciudad, se llenaban de 
forasteros llegados de toda Francia. La mayoría de los ellos se alojaban en 
posadas y tabernas. El film no lo contempla pero debido a la sequía y las malas 
cosechas, había también un gran número de humildes trabajadores que 
bloqueaban los accesos a París para conseguir algo de comer en las grandes 
fiestas que se avecinaban. Iglesias, conventos y otros edificios se abrieron para 
albergar la afluencia de gente. Del mismo modo que aparece en el film, muchos 
visitantes tuvieron que acomodarse precariamente, o dormir en sus atestadas 
calles. La ciudad ultracatólica parecía pacífica a la llegada de los primeros 
hugonotes, quienes esperaban enfrentarse a un odio latente.  
A mediados de mes, los púlpitos hervían con un clamor de 
desaprobación por la boda. Los encendidos sermones, llenos de odio y 
dirigidos  principalmente contra los protestantes y contra la familia real, dieron 
origen a numerosos rumores infundados que corrieron desde las 
congregaciones hasta la multitud. Los ánimos se inflamaban, la atmósfera era 
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tensa en un Paris medieval de calles estrechas y retorcidas que a veces 
terminaban en callejones sin salida (Frieda, 2006).  
Si se exceptúa el hecho de que había sido autorizada y legitimada, la 
matanza se percibe surgida de manera espontánea. Los asesinatos fueron 
llevados a cabo por grupos reducidos sin coordinación superior y sin conexión 
entre sí. En este sentido, este asesinato colectivo fue premoderno. Un acto que 
no contaba con la organización social del siglo XX ni con la tecnología de la 
destrucción de masas, la matanza de San Bartolomé se las ingenió para 
acabar con varios miles de vidas que, sin embargo, no pudo eclosionar sin 
contar con el factor religioso como detonante necesario de los hechos. 
 Las matanzas y crueldades de la noche de San Bartolomé fueron 
aprobadas y celebradas en Roma con un tedeum, o acción de gracias por el 
papa Gregorio XII, artífice del actual calendario gregoriano, deseoso de atacar 
a la Inglaterra protestante y acabar de cualquier modo con la vida de la reina 
Isabel (Cantón Rodríguez, 2008). Su violencia y virulencia ha sido 
particularmente analizada por la historiadora cultural, Natalie Zemon Davis 
(Juergensmeyer, 2001) en su estudio de los enfrentamientos religiosos, 
sacando a la luz desde una mirada antropológica, lo que la historiadora 
denomina, “rituales de violencia” que tienen su principal fundamento en las 
conductas concomitantes a las creencias religiosas, planteamiento que parece 
quedar representado en el montaje audiovisual de la cruel matanza de la 
famosa noche.  
Según esta autora, los enfrentamientos religiosos de la Francia del siglo 
XVI constituían “un repertorio de acciones procedentes de la Biblia, de la 
liturgia, de la acción de la autoridad política, o de las tradiciones de las 
costumbres populares, cuya pretensión era purificar a la comunidad religiosa y 
humillar al enemigo”. Davis observó que la violencia estaba “dirigida a blancos 
definidos seleccionando para el caso, con un repertorio de castigos y formas de 
destrucción tradicionales”. Según esta historiadora, “incluso las maneras 
extremas de mancillar cadáveres –arrastrar cuerpos por las calles y tirárselos a 
los perros, desmembrar los genitales y hacer como que se vendían, y profanar 
objetos religiosos” tenían “conexiones perversas” con conceptos religiosos de 
polución y purificación, herejía y blasfemia. Las ruidosas batallas descritas por 
Davis, eran macabros hechos religiosos, que parece estar relacionado con la 
visión primitiva que se ofrece en el film de la violencia contra los hugonotes, por 
medio de la música diegética y extradiegética de Goran Bregovic coincidiendo 
así, con la interpretación antropológica de la irracional actuación por parte de 
los católicos en la noche de la matanza de San Bartolomé. Vinculándose 
directamente con el trabajo ideológico previo a la aniquilación de las minorías, y 
que requiere prioritariamente deshumanizar al otro, excluirlo de la comunidad 
humana para así poder eliminarlo físicamente como un acto de higiene social 
inevitable28. 
                                                 
28
 Dada la importancia de la retórica de la guerra en el vocabulario religioso, tanto tradicional 
como moderno, se puede afirmar que los hechos religiosos, a menudo requieren que los 
participantes invoquen imágenes de batalla. Se puede argumentar que la tarea de crear una 
experiencia sustitutiva de la guerra -aunque fuese una experiencia que se imaginase residiendo 
en un plano espiritual- es uno de los principales fines de la religión. Pues tanto católicos como 
protestantes, se movían por la defensa de una doctrina verdadera, por la unidad del cuerpo 
social que consideraba correcta y juiciosa pero también, por la creencia de que su actitud era 
legítima y de que no hacían otra cosa que sustituir al gobierno inerme (Serna, Pons, 2005:62).  
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Barrington Moore (2001), que estudió las formas de violencia de las 
Guerras de Religión y de la Revolución francesa teniendo como base las 
prescripciones impuestas en el Antiguo Testamento a determinadas conductas 
sexuales y a la idolatría, sitúa en el monoteísmo la principal causa responsable 
de algunas de las más virulentas formas de intolerancia y una de las principales 
causas de la perversidad y el sufrimiento humanos en Occidente, debido a la 
idea implícita de erradicación de los impuros. En ningún caso afirma este autor 
que la tradición monoteísta sea la fuente principal del nazismo, el estalinismo, 
el maoísmo, el fundamentalismo más violento o la limpieza étnica en Ruanda o 
en la antigua Yugoslavia, pero sí lo identifica como causa indispensable, 
porque siempre ha justificado, animado y extendido las persecuciones 
motivadas por un deseo de venganza y exclusión a lo largo y ancho del planeta. 
Para este autor, a los hugonotes se les hacían acusaciones que eran 
suficientes para excluirlos de la sociedad humana, se les deshumanizaba y se 
les demonizaba.  
Como ha señalado Natalie Zemon Davis (en Moore, 2007:87), la 
creencia de que se hallaban atacando la contaminación, impedía por lo general 
cualquier expresión de culpabilidad o de remordimiento en los bandos  
implicados en carnicerías asesinas, pues también para los hugonotes el ritual 
católico, con su creencia en la presencia real de Cristo en la misa, la 
veneración de las reliquias, el culto a la Virgen, a la Trinidad, etc., constituía 
una contaminación venenosa de la auténtica fe, que debía extirparse de raíz 
por cualquier medio, generando conductas habituales en la Francia del siglo 
XVI como la de arrojar a las criaturas pequeñas por las ventanas, el 
descuartizamiento de cadáveres y su lanzamiento al Sena, o las otras formas 
de crueldad más organizadas, como quemar en la hoguera a los herejes, o las 
torturas utilizadas por ambos bandos de forma regular y rutinaria que a la 
postre, forma parte de una importante contribución de la historia del sufrimiento 
humano. Margarita de Valois y el propio Enrique IV convertido ya en rey de 
Francia, afirmaron que fue tal cantidad de muertos que produjo aquella noche 
que, “una gran multitud de cuervos venían a posarse en el pabellón del Louvre 
a lo largo de siete días siempre a la misma hora, haciendo un ruido y gran 
estrépito que recordaba a todos la noche de la matanza” (Castelot, 1994: 89).  
Junto a esta óptica que atribuye a móviles religiosos los violentos  
hechos contenidos en la película, debe tenerse en cuenta también, las causas 
sociopolíticas, ya que para los católicos más pobres de París, hugonotes 
confesos como Coligny, Condé o Enrique de Navarra eran ricos, así como 
obviamente miembros del círculo interno dirigente. En la Francia del siglo XVI, 
las tensiones se agravaron en demasía y quién debía considerarse como 
miembro del poder establecido y quién ser definido como un blasfemo 
sedicioso, constituirían dos asuntos que llevarían a los hombres a matarse 
unos a otros en las interminables Guerras de Religión. Las élites defensoras de 
dos concepciones distintas de pureza y de impureza, después de vanos 
intentos de reconciliación, se encontraron enfrentados en un combate a muerte, 
sin que ninguno de los bandos fuera capaz de derrotar, y mucho menos, de 
destruir al enemigo. Así, uno de los aspectos más importantes de las Guerras 
de Religión era la casi ausencia de la noción de oposición legítima, tanto en la 
práctica como en la teoría (Moore, 2001:70).   
Siguiendo a Moore, en la Europa del siglo XVI, el concepto de oposición 
legítima se encontraba muy lejos en el horizonte histórico. En aquella época, no 
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existían un conjunto de doctrinas enfrentadas que se basaran en alineamientos 
de clase y la religión gobernaba todavía el pensamiento social y por supuesto, 
tampoco entre los pobres había aún ningún grado de organización dirigido a 
conseguir el control sobre significativos resortes políticos en la sociedad en su 
conjunto. Lo que sí existía era una clara determinación por parte de las elites 
tanto en la zona calvinista como en la católica, de evitar que los elementos más 
turbulentos de la población consiguieran alguna parcela de poder y de 
autoridad (Moore, 2001:70). 
Sin embargo, legitimado el crimen, los asesinos ampliaron sus objetivos, 
pues además de hugonotes, también perecieron numerosos católicos. En 
buena medida, la matanza se convirtió en una forma de lucha de clases en 
lugar de guerra religiosa, pues quienes perpetraron los asesinatos fueron los 
pobres parisinos, y sus víctimas eran hugonotes acomodados o en numerosos 
casos, sencillamente gente acomodada sin más. Durante un breve periodo de 
esa lucha, la afiliación religiosa dejó prácticamente de interesar. Lo que importó 
fue que, en ambos casos, las élites no sólo legitimaron las matanzas por la 
“bondad” de sus propias razones, sino que también las exigieron y las 
animaron. Así, la legitimación general del asesinato permitió que éste se 
introdujera en el seno de las clases más bajas, aunque en ese caso parece que 
contó con una cobertura religiosa. Aquellos contra quienes se tenía alguna 
clase de resentimiento o que podían significar una barrera para hacerse con 
una herencia eran rápidamente tachados de hugonotes y asesinados (Moore, 
2001:79). Este aspecto de la matanza, aparece en la novela de Dumas (Cap. 
IX, 2010) en el pasaje donde un feroz Coconnas busca y mata a un antiguo 
acreedor para saldar así gratuitamente su cuenta. Pasaje que Chéreau 
transforma en el asesinato del joven “San Sebastián”, mientras flirtea con 
Henriette, para mostrar el ancestral nexo entre violencia y sexo, a la vez que la 
intransigencia del catolicismo con la homosexualidad. 
De este modo, la esperanza de una reconciliación en los campos 
enemigos se arruinó por esta catástrofe. Las repercusiones históricas de la 
matanza comenzaron a manifestarse a finales de octubre. El episodio se 
convirtió en sinónimo de opresión, tiranía, crueldad y poder arbitrario, y sus 
reverberaciones ensombrecieron la reputación de Catalina para la Historia 
(Frieda, 2006: 350). La aristocracia desertó, muchos nobles volvieron al 
catolicismo y otros huyeron, mientras que el movimiento hugonote volvió a sus 
raíces populares y religiosas, produciéndose una radicalización tanto en la 
ideología como en la acción política.  
El complot de Catalina de Médicis contra Coligny y la aceptación por 
parte del rey Carlos IX de la matanza, llevó al resentimiento y la desesperanza 
a los hugonotes, que hicieron aparecer panfletos relatando la masacre y 
lanzando ideas democráticas de revuelta popular con escritos radicales 
defendiendo el derecho de resistencia contra el soberano (Floristán, 2009:207). 
La posterior extensión de la brutal matanza a muchas partes de Francia, 
provocó la aparición de las primeras formas de autogobierno en los estados 
calvinistas que optaron por afirmarse como grupo disidente organizando su 
propio estado en el Midi donde eran más numerosos. La aparición de estas 
primitivas formas de autogobierno en los estados calvinistas franceses y en 
especial en el reino de Navarra29 (lugar donde reina la libertad en la película), 
                                                 
29
 Históricamente el reino de Navarra forma parte de la aparición de las primeras formas de 
autogobierno en los Estados calvinistas franceses que optaron por afirmarse como grupo. 
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están considerados hoy por la historiografía moderna, como los lugares donde 
se dieron las primeras ideas de enfrentamiento contra la monarquía que 
iniciaría las primeras ideas revolucionarias (Floristán, 2009:204). 
En efecto, este estado calvinista se caracterizó por la autonomía local y 
la descentralización en la base, la constitución de asambleas territoriales que 
agrupaban organizaciones provinciales con poderes hasta entonces atribuidos 
al rey. Pues es en las teorías hugonotas, donde sitúan los historiadores el inicio 
de las ideas que llevarán a la Revolución Francesa de 1789, ya que estos no 
luchaban por el rey, sino que se enfrentaban a la monarquía abiertamente.  
Sus ideas subversivas quedaron expuestas en la obra Franco-Galia de 
Hotman, según la cual, la última autoridad descansaba en los Estados 
generales y no en el rey. Incluso surgió una doctrina contra la autoridad real 
formulada por Beza y sobre todo por Du Plessis-Mornay en Vindiciae contra 
tyrannos, en 1579, para hacerla aceptable a las élites. Según esta escuela, 
existía un contrato formal entre el rey y el pueblo, y correspondía a los 
magistrados autorizar la resistencia contra el gobernante que consideran 
actuaba como un tirano (Floristán, 2009).  
Estas consideraciones historiográficas, han llevado a algunos autores a 
afirmar que la filmografía que recoge el episodio de la noche de San Bartolomé 
en la trama de películas como Intolerancia, La Reine Margot de Dréville y 
Chéreau, están orientadas hacia la Revolución Francesa, ya que “desde la 
perspectiva de la historia y las corrientes del cine (…) grosso modo, el cine 
francés insiste, ante todo, en la configuración histórica de su pasado. No se 
trata tanto de entender el presente desde el pasado, como sucede en el cine 
inglés, que no en vano parte de obras teatrales del siglo XX, sino de 
comprender la propia Revolución Francesa atisbada esta en conflictos como el 
de “la noche de San Bartolomé” (Tovar, 2002:2289). Además, este autor insiste 
en que al proceder la fuente de la trama de una novela de Alejandro Dumas, el 
tipo de mirada que se hace hacia el Humanismo está determinada por el 
carácter eminentemente decimonónico y orientado hacia la Revolución 
Francesa.  
Poco después de la matanza, le siguió la cuarta guerra (enero-junio de 
1573) donde Enrique de Navarra formó parte oficialmente del Estado Mayor de 
la armada Real instalada delante de La Rochelle, donde los hugonotes fueron 
contenidos. Según la Declaración del rey de Navarra, el texto escrito por 
Margarita de Valois que relata todo este periodo, Navarra y Alençon 
conspiraron aprovechando el vacío de poder causado por la muerte de Carlos 
IX, y la ausencia del duque d´Anjou que estaba en Polonia.  
El rey de Navarra tomó el grupo de los Descontentos, antiguos 
partidarios de la reconciliación religiosa, príncipes neutrales en lo religioso 
confesionalmente, capitanes angustiados por la variabilidad de las órdenes 
superiores y hombres tentados a pasar a la Reforma a los que se añadió el 
vizconde de Turenne y el clan Montmorency, formando una heterodoxa 
agrupación de hugonotes y católicos moderados que con la ayuda de 
Coconnas y La Môle, dos personajes históricos secundarios, pasaron a la 
acción unos meses después del final de la guerra bruscamente interrumpida 
                                                                                                                                               
disidente, organizaron su propio Estado en el Midi, donde eran más numerosos. Este Estado 
calvinista se caracterizó por la autonomía local y la descentralización en la base, la constitución 
de asambleas territoriales que agrupaban organizaciones provinciales con poderes hasta 
entonces atribuidos al rey. 
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después de la elección del duque d´Anjou al trono de Polonia. La enfermedad 
del rey avanzaba todos los días, y los Descontentos decidieron aprovechar la 
ausencia de Enrique de Anjou para imponer en el trono a su hermano menor, el 
duque de Alençon y eliminar la vieja regla de la primogenitura a favor del rey de 
Polonia, único y legítimo sucesor de Carlos IX (Viennot, 2004). 
Margarita se vio implicada en las guerras de religión, al tener que elegir 
entre la lealtad hacia su hermano mayor (lo que significaba denunciar las 
acciones de su hermano menor y su esposo) y la lealtad a su marido (que 
implicaba traicionar al rey Enrique III). Finalmente optó por unirse al hermano 
pequeño dejando de lado a Enrique d´Anjou, ya que buena parte de la nobleza 
francesa había partido. Esto no impidió que la conspiración fallara 
miserablemente. La Reina Madre determinó hacer cumplir las reglas de 
sucesión monárquica y mucho más cuando d´Anjou era su hijo favorito. 
Navarra fue arrestado al mismo tiempo que Alençon y se le llamó a explicar el 
golpe de Estado. Enrique de Navarra  contó con presencia de ánimo para pedir 
a su esposa que le escribiera el discurso de su defensa, que la reina de 
Navarra le escribió, permitiéndole salir con la cabeza alta (Viennot, 2004). 
Ayuda que aparece en la película, metaforizada en la abjuración del 
protestantismo de Enrique de Navarra, donde este repite las palabras dictadas 
por Margot. Sin embargo, parece que nadie sabía en ese momento que 
Margarita fue la autora de esta defensa, e incluso probablemente, nadie sabía 
que había preparado un plan de escape para los dos príncipes.  
Por otro lado, mientras que los cabecillas se salvaron, Coconnas y La 
Môle fueron ahorcados. Este suceso dio pie a Dumas para una reflexión, a 
partir de la elevación estos dos protagonistas secundarios a la categoría de 
protagonistas para sacrificarlos, y que Chéreau lleva a su máxima exaltación 
por medio de una iconografía crística con otros fines.   
Así, cuando Enrique d´Anjou convertido en Enrique III de Polonia en 
aquel país regresó a Francia, opta por el partido católico y lógicamente 
combatir a los reformados y a los “descontentos” (Bennassar, 2005). 
Consciente de que su hermana había ayudado a su hermano pequeño y a su 
marido en el proyecto de eliminarlo del poder, Margarita se encontró como ellos, 
expuesta a la hostilidad del nuevo rey (Viennot, 2004).  
 
En resumen, aunque la película incluye pasajes históricos relevantes apoyados 
en fuentes históricas hegemónicas, no pretende hacer una descripción objetiva 
de la Historia. Como ya se ha comentado, Patrice Chéreau no aspira hacer un 
cine histórico ducumentalizado. Los “deslices e incongruencias” históricas 
identificadas por Alberola Romá (1999) en este film, responden a la creatividad 
de un artista que no tiene porqué sujetarse a la Historia. De ahí que solo 
analizando la novela de Dumas y la película de Chéreau desde la perspectiva 
del arte y no de la Historia, se puede llegar a conclusiones válidas.  
Conscientemente, el film apela a un pasado convulso que interesa por el 
pasaje de la noche de San Bartolomé, unido en la memoria colectiva de los 
franceses junto a un rosario de conflictos como la Revolución Francesa o la 
Segunda Guerra Mundial cuyas sangrientas cuentas, resuenan cada vez que el 
dramático suceso se lleva al cine.  
No obstante, después de analizar las diferentes teorías historiográficas, 
podemos afirmar que la narración histórica de La Reina Margot, aparece 
actualizada con una mentalidad historiográfica moderna que parte de un 
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estudio pormenorizado y profundo de los hechos históricos a través de casi 
todas las ramas historiográficas actuales al film, porque el equipo que la llevó a 
cabo y su director pertenecen a otra época pero también, porque de no haberlo 
hecho así, la película se hubiera visto resentida por un desfase historiográfico 
que habría ido en detrimento de la credibilidad y verosimilitud del film. 
 
 
4.3.1.1 Catalina de Médicis. Una mujer monarca en el siglo XVI 
 
Catalina de Médicis,  François Clouet
30
 
Palacio Pitti (Florencia) 
 
Además de una mujer monarca, Catalina fue también 
una princesa renacentista culta y refinada debido a su 
procedencia humanística italiana. Se dice que a 
diferencia de su hija Margot solo amó a un hombre, su 
esposo Enrique II. Cuidadosa y controlada, Catalina 
adoptó el emblema de Artemisa (el tipo de mujer 
armada y casta) y fue conocida por su lealtad al 
recuerdo de su marido muerto. Tal como hiciera Isabel 
de Inglaterra, su devoción y fidelidad eran en realidad, 
un pretexto para gobernar sin la influencia de hombres. 
Ya que no se veía con buenos ojos que las mujeres 
gobernasen, los observadores veían el sexo de la 
monarca, como un impedimento para gobernar o lo 
consideraban obliterada y superficialmente, como si se 
tratase de un ser limitado e incompleto. De este modo, pudo ser enérgica pero 
comprensiva con los hombres, quienes a modo de vehículo, les transmitía el 
poder (Margaret L. King, 1993). 
Catalina nació en Florencia en 1519, era hija de Lorenzo II de Médicis 
duque de Urbino y de Magdalena de la Tour Auvergne, condesa de Auvernia, 
procedente de una de las familias más importantes y antiguas de Francia. Los 
padres de Catalina murieron pronto, por lo que la niña fue llevada a Roma 
quedando bajo los cuidados de su tía abuela Lucrecia Salviati 31 . Allí tomó 
contacto con el mundo del arte, la danza y la cultura humanística del momento.  
La prestigiosa herencia materna, le benefició para su matrimonio con el 
príncipe francés Enrique II, segundo hijo de Francisco I de Francia con el que la 
casaron cuando tenía catorce años. Pues al igual que su hija Margarita, su 
matrimonio formó parte también de una alianza, la convenida entre Francisco I 
de Francia y el Papa León X, contra el emperador Maximiliano I.  
En la corte francesa se relacionó con Margarita, la hermana del rey 
cuando ya era reina de Navarra. Una de las mujeres más inteligentes y 
encantadoras de la corte, que apoyó la reforma religiosa, difusora del 
calvinismo desde su posterior exilio en Suiza, quien tomó bajo su protección a 
la joven recién llegada Catalina, pues su conversación era más culta que la 
mayoría de las jóvenes de su edad, divertía a su suegro Francisco I, quien 
                                                 
30
 Fuente: Le portrait de la Renaissance française en <http://www.portrait-
renaissance.fr/Vetement/vetement.html> (21-X-2014). 
31
 Hermana de León X y de María Salviati, la esposa de Giovanni de Médici, el de las Bandas 
negras y madre de Cosme de Médicis. 
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apreciaba asimismo su audaz ingenio y su vivaz inteligencia (Benedetta Craveri, 
2007).  
Reina consorte de Francia desde 1547 hasta 1559, al principio de su 
reinado, su esposo la excluyó de los asuntos de estado y de su vida marital, ya 
que este vivía dedicado a su amante Diana de Poitiers. Cuando se casaron, 
Enrique II, no estaba para nada interesado sexualmente por ella, tenía hijos 
con otras mujeres menos con su esposa, lo que llevó a Catalina a estar a punto 
de costarle el repudio de su marido para asegurar la continuidad de la línea en 
Francia. Sin embargo, gracias a su paciencia y astucia, su marido comenzó a 
estar cada vez más interesado en ella. Con él llegó a tener diez hijos de los que 
sobrevivieron siete. Cuando los asuntos de Estado comenzaron a ponerse 
tensos, durante la segunda mitad de su reinado, Enrique comenzó a buscar 
también su consejo político. Ella desempeñó su segunda regencia presidiendo 
el Consejo de gobierno cuando una vez más Enrique fue a la guerra contra el 
emperador (Craveri, 2007). 
 
Catalina de Médicis. (c.1555)
32
  
Miniatura (Atribuida a François Clouet) 
Victoria and Albert Museum (Londres) 
 
En efecto, Catalina de Médicis volvió a 
instaurar la regencia como forma de gobierno en 
Francia cuando ya casi estaba olvidada. Y lo hizo 
de manera totalmente imprevista. Italiana y de cuna 
mediocre, convertida en reina de Francia gracias a 
la muerte prematura de su cuñado Francisco y de 
su esposo, logró suplantar a Antonio de Borbón, el 
príncipe de sangre más cualificado para presidir el 
Consejo de la Regencia y detentar el poder 
utilizando la coyuntura política con determinación y 
cinismo.   
Simona Bertipere es rotunda cuando afirma: “la toma del gobierno por 
parte de Catalina de Médicis fue un extraordinario juego de prestidigitación 
política. Pues nadie, absolutamente nadie tenía intención de confiarle el poder 
en el caso de desaparición de Francisco II (Bartolomé Bennassar, 2007) 
convirtiéndose en regente con el nombre de gobernadora en 1560 y además, 
lejos de abandonar el poder cuando Carlos fue proclamado mayor de edad en 
1563, desempeñó un papel esencial en los asuntos de Francia, durante todo el 
reinado de su hijo Carlos (1563-1574) y también durante el reinado de Enrique 
III, hasta su muerte en 1598.  
La reina madre vivía en Hôtel de la Reine, un palacio que Catalina se 
hizo construir en 1572 dentro de las murallas de la ciudad y cerca del Louvre. 
Su biblioteca tenía cuatro mil obras, incluidos setecientos setenta y seis 
manuscritos y unos cuantos papiros y otros libros contemporáneos. Sus temas 
favoritos mejor representados eran: historia, obras clásicas y ocultismo.  
Desde que enviudó, vistió siempre una amplia blusa negra con enormes 
mangas que emergían de sus hombros como alas; el ceñido corpiño negro 
terminaba en punta en la cintura, por detrás de la golilla blanca se elevaba un 
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alto cuello negro y “por encima de todo esto flotaba, un largo manto negro”. Era 
una figura sombría, pero la calidad de las telas hacía que su luto estuviera lejos 
de ser deslucido. Su ropa negra de lana sencilla se veía realzada por el 
excelente corte y a veces usaba adornos de piel o joyas, lo que le daba un 
aspecto majestuoso (Frieda, 2006). 
 Su autoridad, en realidad, estuvo siempre limitada por los efectos de las 
guerras civiles, siempre estuvo mal aceptada y en una situación precaria. Fue 
acusada de las excesivas persecuciones llevadas a cabo bajo el dominio de 
sus hijos y nunca jamás adoptó el título de Regente (Benassar, 2007: 207). Los 
historiadores ven sus políticas como medidas desesperadas para mantener la 
monarquía Valois en el trono a toda costa y su mecenazgo por las artes, como 
un intento de glorificar una monarquía cuyo prestigio estaba en declive.  
Con la subida al trono de su hijo Carlos IX a la edad de diez años 
Catalina de Médicis ejerce la regencia y a la muerte de este alcanza su máximo 
poder con el reinado de Enrique d´Anjou, como Enrique III de Francia de 1574 
hasta 1589 (Cantón Rodríguez, 2008), el favorito de Catalina.  
Enrique III había sido elegido soberano de Polonia y gran duque de 
Lituania, con la inestimable ayuda de su madre, por lo que tuvo que dejar este 
trono para ser coronado en Reims en 1575.  
Su reinado se vio inmerso también en las guerras de religión. Enrique III 
fue el último de los hijos de Enrique II y Catalina de Médicis en acceder al trono. 
Como escribe Elliott (en Floristán, 2009): “El último gobernante de la dinastía 
Valois era una extraña mezcla de contradicciones. Los periodos de rigurosa 
mortificación se alternarían con ataques de disipación afeminada, durante los 
cuales sus compañeros de penitencia se convertirían en sus mignons 33 
(mimados favoritos que llegarían a ser objeto de disgusto y mofa general). El 
progresivo afeminamiento, de este rey lo dieron a conocer como “una coqueta 
perfumada, con las manos enguantadas, que duerme con sus dogos entre un 
océano de cojines, un rey bufo adornado con plumas y rutilante de anillos”. 
Jean Héritier hizo un diagnóstico muy acertado: “Enrique III, proteiforme 
degenerado superior, asombrosa mezcla de grandeza real y de personal 
indignidad, escapa al historiador para pasar a ser competencia exclusiva del 
psicólogo y el psiquiatra” (André Castelot, 1994). 
Si tomamos como referente esta descripción caracterológica, el 
personaje de Enrique d´Anjou estaría más cercano a la película de Dréville en 
cuanto a su afeminamiento. Representado como un amanerado clown cargado 
de joyas tal y como señalan las crónicas que lucía. La suave caracterización de 
este rey en el film de Chéreau, esta relacionado con los nuevos tiempos que 
corren para la comunidad gay en la contemporaneidad del film y supone una 
prueba del presentismo que afecta al cine de historia.  
Fue durante el reinado de Enrique III, que tras el ataque asesino 
cometido por este rey contra los Guisa, que el deseo de vivir abandonó a la 
reina madre. Hacía mucho tiempo que sabía que sólo un milagro podría 
preservar la dinastía Valois, pero siguió trabajando sin prestar atención al 
peligro que su hijo Enrique III, tan insensatamente convocaba con cada nueva 
locura, desechando con su caprichosa conducta los frutos de su trabajo como 
reina (Frieda, 2006, 481). 
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Catalina murió por un resfriado que degeneró en pleuresía en 1598.  
Consciente de que se moría, la enferma pidió hacer testamento sin mencionar 
a Margot, la única sobreviviente de los diez hijos (además de Enrique), que 
había tenido con su amado esposo Enrique II de Francia. Después de recibir 
los sacramentos Catalina falleció cuando contaba con sesenta y nueve años, a 
la una y media de la tarde, en la víspera de la Epifanía, festividad del día de 
Reyes (Frieda, 2006:450). Su muerte conmocionó al pueblo que casi no podía 
creerlo, pues ella había sido una presencia constante en sus vidas desde que 
llegó a Francia en 1533. Catalina y la reina Isabel de Inglaterra, fueron las dos 
únicas mujeres del Renacimiento que fueron reinas y para ello tuvo que 
apoyarse siempre en sus hijos varones, como regentes, hijos con cuya 
incompetencia tuvo que lidiar para salvaguardar el trono de Francia y la 
dinastía de los Valois. 
Debido al peligroso estado de intranquilidad que siguió al asesinato de 
los Guisa y a la difundida creencia de que Catalina había tenido participación 
en él, los miembros parisienses de la Liga Católica formularon la amenaza de 
que si el cuerpo era llevado a la capital, sería arrastrado por las calles de París 
y arrojado al Sena. Por lo que no pudo ser enterrada en Saint Denis, en la 
capilla de los Valois junto a su esposo e hijos, quedando a la espera de que la 
situación política se aplacara. Su cuerpo mal embalsamado, había empezado a 
heder horriblemente y el rey Enrique III, consideró que era más conveniente 
depositarlo en el cementerio de la iglesia de Saint Sauveur en una tumba sin 
nombre donde permaneció veintiún años, hasta que la hija ilegítima de Enrique 
II, la gentil Ana de Francia, hizo trasladar el cuerpo a la bóveda de los Valois. 
Su tumba, como la de Enrique IV, fue profanada durante la Revolución 
francesa (Frieda, 2006:450). 
 
 
4.3.1.2 Margarita de Valois: mito y realidad 
 
Margarita de Valois, Reina de Navarra (ca. 1572)
34
  
François Clouet (Musée Condé, Chatilly, Picardie, Francia) 
 
La mejor continuadora de la gran 
personalidad de Catalina fue su propia hija 
Margarita, el último miembro de la dinastía de los 
Valois a la que paradójicamente, le negó afecto y 
reconocimiento (Viennot 2004). 
Margarita de Valois (1553-1615) nació en el 
castillo de Saint-Germain-en-Laye y fue la séptima 
hija de Enrique II de Francia y de Catalina de 
Médicis, después de cuatro varones, uno muerto 
con apenas un año y dos mujeres. Creció y vivió 
rodeada de intereses políticos en el convulso periodo histórico que acabamos 
de describir. En un reino desagarrado periódicamente, asediado por las 
crecientes dificultades económicas y religiosas, donde cada guerra terminaba 
oficialmente con una “paz” firmada por diferentes protagonistas llevados a la 
mesa de negociaciones por la reina madre. A finales de los años 60, cuando 
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Margarita era una niña, tres guerras han transformado ya las provincias 
francesas en un interminable campo de batalla. Entre ellas, varios líderes clave 
fueron asesinados y no en el campo de batalla, sino por entrar en política 
(Viennot, 2004). La reina de Navarra, habla en sus memorias con gran 
habilidad de las horas más dramáticas de ese periodo, de lo que supuso la 
muerte de su padre, pero también de la relación que tenía con su madre y de 
las increíbles intrigas de la corte de su hermano Enrique III (Viennot, 2004). 
A los seis años vio morir a su padre en medio de los festejos reales que 
siguieron a la firma del Tratado de Château-Cambrésis. En un soleado mes de 
junio de 1559, cuando se celebraban las fiestas que sellaban la paz con los 
españoles, por medio de los esponsales de Felipe II de España con Isabel de 
Francia, primogénita del rey Enrique de trece años de edad, y los esponsales 
de la hermana del rey Margarita de Angulema con Manuel Filiberto. Para 
festejar la boda saboyana el rey Enrique II, esposo de Catalina, ordenó la 
celebración de torneos, con tan mala suerte, que el rey murió en uno de los 
combates con cuarenta años recién cumplidos, a resultas de una atroz herida 
de lanza que le entró por encima de la ceja derecha y salió por detrás de la 
oreja. “Un golpe miserable, privó a Francia de reposo y a nuestra casa de 
felicidad” escribió la reina Margarita en sus memorias (Castelot, 1994: 16). 
Margarita era celebrada por su belleza y su ingenio, y no tenía ninguna 
de las taras físicas que afligían a sus hermanos. Extremadamente seductora, 
creció a la sombra de su madre, pues Margarita experimentaba una admiración 
ilimitada por Catalina. La reina madre era para ella la autoridad matriarcal y la 
real. Poseía el sentido de magnificencia y la ciencia arcana del gobierno, y era 
el ejemplo supremo de la agudeza psicológica de la prudencia, de la 
clarividencia política y del arte de la diplomacia (Craveri (2006). 
No obstante Margarita mantenía unas relaciones difíciles con su familia, 
marcadas siempre por el poder y la política, son evocadas por la reina en sus 
Mémoires cuando contaba con cuarenta años. Doina Popa-Liseanu (1996) 
destaca la imagen que ofrece la reina de Navarra de su familia en sus 
memorias, ocupando un lugar importante en el seno de los Valois, apareciendo 
en todos los hechos históricos, mezclada en acontecimientos de muy alto 
riesgo.  
Margarita no duda en relatar en ese texto, las distintas peleas que 
sostuvo con su madre, los engaños y la poca confianza que esta le mostraba. 
Sin embargo, como decimos, además de temida, Catalina era muy respetada y 
admirada por su hija (Popa-Liseanu, 1996). La doble imagen de reina y de 
madre, no se desdoblará nunca ante Margarita y da cuenta de la falta de 
relación maternofilial entre ambas mujeres. Pues Catalina casi no le dirigía la 
palabra a su hija. Al parecer, le molestaban su evidente buena salud, su rostro 
agraciado y su vivacidad, y sólo le hablaba para darle órdenes o reprenderla. 
En sus memorias, la princesa recuerda que temblaba cada vez que su madre la 
convocaba a su presencia (Frieda, 2006). Esta falta de amor maternofilial sirve 
a Patrice Chéreau, para hacer una interpretación psicológica de la familia 
Valois cuyas consecuencias se extenderán a todo el reino.  
Tal y como aparece en el film antes de su matrimonio con Navarra, la 
joven se había enamorado de Enrique de Guisa, pero su familia puso fin 
brutalmente al idilio con el joven para casarla después con el enemigo 
(Bennassar, 2007).  
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De este modo, por su matrimonio con Enrique de Navarra, fue reina de 
Navarra y reina de Francia, aunque no llegó a reinar nunca en Francia. 
Utilizada como un peón estratégico tanto por católicos como por protestantes, 
un instrumento de mediación, valioso rehén, prisionera peligrosa o incómodo 
estorbo del que era preciso deshacerse. Catalina la había entregado como 
esposa a un hugonote y la había encerrado en las contradicciones de una 
situación sin salida sin llegar a titubear que ponía la vida de su hija en peligro. 
Margarita en Navarra fue una reina de fe católica en un país hugonote (igual 
que María Tudor). Familiar y políticamente, fue cogida entre dos bandos, entre 
dos épocas, entre dos dinastías sin pertenecer plenamente a ninguna de ellas. 
Richelieu, en sus Mémoires resumió la existencia de Margarita de Valois 
llamándola, juguete de la suerte (Jouet de la fortune), víctima de su época y 
nacida en un tiempo miserable, como le decía su propia madre.  
Esto hizo que su imagen se viera manchada de ambos lados, como 
representante de una familia demonizada por la historiografía protestante e 
iluminista, y como introductora de unos Borbones cuya legitimidad es puesta en 
duda (Popa-Liseanu, 1996). De este juego de categorizaciones estereotípicas 
surge la dificultad de definir quién fue realmente Margarita de Valois. Si se 
parecía más al fuerte carácter de su madre, que a las insuficiencias de sus 
hermanos y hasta qué punto estuvo implicada en los graves acontecimientos. 
Además, la coyuntura histórica, los cálculos políticos de su madre y de 
sus hermanos y la personalidad de su esposo, la colocaron en situaciones muy 
incómodas de las que se evadió mediante la rebelión contra sus parientes, la 
escritura (sus Memorias) o el escándalo (Bennassar, 2007:110). Sin embargo, 
ella sabía que tenía ante sí una gran misión de paz que realizar. No le faltarían 
cualidades para hacerlo, ya que estaba dotada de inteligencia, cultura y 
elocuencia y como escribiría Étienne Pasquier, uno de los grandes espíritus de 
la época “de todas las grandes damas (…) era ella la menos imperfecta 
(Craveri, 2006).  
La única libertad que se le concedió a Margarita fue la libertad de no 
convertirse al calvinismo, cosa que deseaba Juana de Albret, la madre de 
Enrique, en pocas palabras, Margarita constata algo que es común a las 
princesas de aquella época. “Durante estos años, 1570, 1571 y parte de 1572, 
se da cuenta con dolor de que no puede elegir su vida, de que es la rehén de 
una familia cuyo poder y prestigio asume constantemente, aunque también 
denuncia las intolerables presiones, pues esta es una princesa que escapaba a 
las normas.  
El código de honor de la época obligaba a las mujeres a aceptar sus 
deberes o lo que es lo mismo, un destino incierto. Margarita conocía a Enrique 
porque lo había visto con frecuencia siendo niña y le tiene en escasa estima, 
sin embargo, siguiendo su costumbre no por ello se opone, le comunica a su 
madre la reina que siendo una buena católica, le disgustaría mucho casarse 
“con alguien que no fuera de su religión”. Tan solo tiene 18 años y la idea de 
unirse a ese futuro reyezuelo calvinista que reinará en un metro cuadrado de 
tierra, a ese patán que huele a ajo a un palmo de distancia, no la seduce en 
absoluto (Castelot, 1994:60) pero sobre todo, porque criada en la riqueza y el 
lujo, no parece tener interés por conocer las austeras costumbres de vida de 
los hugonotes. 
La relación de consanguinidad entre Margarita y Enrique de Navarra 
supuso para Catalina de Médicis un gran esfuerzo de convicción, y la 
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obligación de solicitar a Roma una doble dispensa, para celebrar la boda entre 
una católica y un protestante y una exención por los vínculos de sangre entre 
los prometidos. El Papa Gregorio XIII veía esta boda “contra natura” y no se 
decidía a autorizar el matrimonio, por lo que como la deseada carta de 
autorización no llegaba, Catalina de Médicis hizo redactar una falsa carta 
escrita por el embajador de Francia en Roma, anunciando la próxima llegada a 
París de la dispensa papal y ordenó detener en la frontera, a todos los correos 
procedentes de Italia con el fin de interceptar la posible prohibición papal antes 
de la boda (Castelot, 1994). En este contexto se explica, la apoteósica puesta 
en escena de la boda real en el film, como logro personal de la reina madre y 
culmen de las tremendas dificultades que tuvo que salvar para conseguir sus 
propósitos. 
Por otro lado, la repentina muerte de la madre de Enrique de Navarra, 
Juana d´Albret, provocó muchos recelos entre los hugonotes, que pensaron 
que detrás estaba la mano de Catalina. Su repentina muerte pasó a formar 
parte de la negativa leyenda de la reina madre y quedó integrada para siempre 
en la novela de Dumas.  
Unos días después de la boda, se produce el atentado contra el 
almirante y líder hugonote Gaspar de Coligny, desencadenando la matanza de 
San Bartolomé. Margarita habla en sus memorias de esa violenta noche, pero 
solo de los hechos ocurridos en el interior del Louvre, de los enfrentamientos 
en la familia y sus consecuencias (Viennot, 2004). En la noche del 24 de 
agosto estalló la matanza de San Bartolomé que Margarita de Valois vivió sin 
entender lo que estaba sucediendo, alejada de los verdugos así como de las 
víctimas (Bennassar, 2007), coincidiendo con la concepción del film donde la 
joven aparece al margen de las intrigas que dieron lugar a la matanza de 
hugonotes.  
 
 “Pour moi, l´on ne me disait rien de tout ceci. Je voyais tout le monde en 
action: les huguenots désespérés de cette blessure, Messieurs de Guise 
craignant qu´on en voulût faire justice, se chuchotant  tous à l´oreille. Les 
huguenots me tenaient suspecte parce que j´ètais catholique, et les catholiques 
parce que j´avais épouser le roi de Navarre, qui était huguenot” (Viennot, 2004). 
 
Esta percepción de sospechosa en ambos bandos se pone de manifiesto 
en el film y también en una versión de un suceso histórico acaecido durante la 
misma noche fatal de la matanza de San Bartolomé. Cuando alrededor del 
lecho conyugal se agolparon veinte o treinta compañeros de Enrique de 
Navarra. Algunos de los hugonotes bearneses, perseguidos por los asesinos, 
se refugiaron en el dormitorio de la reina que Enrique ha abandonado al 
despuntar el día. Este es el caso de Gabriel de Lévis, quien se echa sobre la 
cama ensangrentado y ¡Se parapeta detrás del cuerpo de Margarita!, 
(Bennassar, 2007:111) pasaje que fue tomado por Dumas cambiando a Lévis 
por La Môle, y que ha sido tantas veces reproducido por los pintores franceses 
del siglo XIX, quedando integrado en esta adaptación cinematográfica. 
 
 “Como yo era quien dormía más profundamente, apareciñ un hombre 
que golpeaba con pies y manos la puerta gritando: ¡Navarra! ¡Navarra! Mi 
nodriza, pensando que se trataba de mi marido el rey, corrió presurosa hacia la 
puerta. Era un gentilhombre, llamado señor de Léran (Gabriel de Lévis, 
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vizconde de Léran) que presentaba una herida de espada en el codo y una 
herida de alabarda en el brazo y al que seguían cuatro arqueros, los cuales 
entraron tras él en mi habitación. 
             Él, buscando protección, se abalanzó hacia mí en mi cama. Yo, al ver 
que aquel hombre me sujetaba, salté de ella, y él detrás de mí, sin dejar de 
refugiarse tras mi cuerpo. Yo no conocía a ese hombre, y no sabía si su 
intención era ofenderme ni si los arqueros le buscaban a él o a mí.  
            Los dos gritábamos y estábamos aterrorizados tanto uno como otro. Por 
fin, Dios quiso que el señor de Nançay, capitán de la guardia, viniera y, al 
encontrarme en tal estado, aunque sintiera compasión, no pudo contener la risa, 
y se enfureció mucho con los arqueros por su indiscreción, les ordenó salir y 
nos entregó la vida de aquel pobre hombre que me sujetaba, al cual hice 
acostar y curar en mi gabinete… Me cambié el camisñn, ya que me había 
manchado toda de sangre” (Castelot, 1994:84/85). 
 
Como ya se ha comentado, la matanza arruinó la esperanza de una 
reconciliación en los campos enemigos, por eso Catalina de Médicis pensó en 
anular el matrimonio de su hija y el rey de Navarra. Por eso, tal y como aparece 
en el film, aunque todos sus acompañantes habían sido asesinados, Enrique 
había sido en realidad salvado, con la condición de renunciar al protestantismo. 
Sin embargo, Catalina no contaba con el carácter de Margarita, que no quiso 
divorciarse para proteger a su marido, pues pensaba que su matrimonio lo 
había protegido de la muerte y sobre todo, tal vez, porque no quería esperar de 
nuevo a que una combinación de decisiones políticas decidiese su destino, así 
que permaneció como reina de Navarra, probablemente para su desgracia 
(Viennot, 2004). 
La película parece describir también la creencia general entre los 
historiadores, sobre la lealtad de la joven reina hacia su marido. Pues como 
asegura Craveri (2006), a pesar de la indiferencia sentimental y la 
incompatibilidad sexual, se creó entre ambos cónyuges un vínculo de simpatía 
y solidaridad que habría de resistir con sus altibajos, las pruebas más arduas. 
Pero mientras Enrique no perdió nunca de vista sus objetivos y trabajó con 
tenacidad para reconquistar su libertad, defender la autonomía de su reino, 
reorganizar las filas del movimiento hugonote y prepararlo para una nueva 
ofensiva, en Margarita la generosidad, el valor y el gusto por el buen gesto, no 
estuvieron nunca al servicio de un proyecto coherente. El orgullo, la indignación, 
el rencor, el deseo de venganza, el deseo amoroso, fueron los elementos que 
contribuyeron a determinar su conducta y sus decisiones en cada ocasión. El 
lujo de vivir en función del presente, hipotecaba gravemente su futuro no se 
daba cuenta de que eran los demás, su madre, sus hermanos, su marido, los 
que seguían decidiendo sobre su vida (Craveri, 2006). 
El film parece seguir a Viennot (2004) en lo que respecta a la situación 
de Margarita. Pues la joven no perdonó la cruel puesta en escena de su 
matrimonio, ahogado en la sangre de una de las mayores matanzas de la 
historia de Francia, razones sentimentales y políticas más que suficientes para 
explicar su distanciamiento de la pareja madre/hijo predilecto y su alianza con 
el hermano pequeño el duque d´Alençon. Para esta autora, las acusaciones de 
incesto, están hoy descartadas completamente, al proceder de la historiografía 
protestante aparecida con posterioridad a principios del siglo XVII y sobre todo 
en L´Histoire del magistrado Jacques-Auguste de Thou y en Le Divorce 
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satyrique, panfleto satírico de gran virulencia que ataca tanto a Margarita como 
a Enrique IV. 
Por otro lado, Margarita estaba muy orgullosa de su belleza y de su 
cuerpo y no dudaba en utilizarlo en beneficio de sus intereses, amaba el amor y 
no lo ocultaba. La libertad soberana con que disponía de sí misma se haría 
proverbial, y el catálogo de sus aventuras sólo cedía al de su marido (Craveri, 
2006). Antes y después de la anulación de su matrimonio, tuvo romances 
apasionados, aventuras breves y fugaces con hombres de su entorno, como 
Bussy d´Amboise; Champvallon, señor de Harlay; Jean de Lart de Galard, 
señor de Aubiac; el marqués de Canillac, su carcelero convertido en “prisionero 
de amor”; Claude François, maestro del color en la catedral de Puy; el 
provenzal Gabriel Dat de Saint-Julien; y el cantante Villars, que fue sin duda su 
último amante (Bennassar, 2007). 
Tal y como sugiere el film, su marido era el único que permanecía 
indiferente a la fascinación de la “perla de los Valois”. A su llegada, Enrique ve 
a su prometida de diecinueve años convertida en una auténtica “divinidad”. La 
había dejado siendo una niña y ahora se encuentra en presencia de una mujer 
brillante y muy culta, para quien las conversaciones, las intrigas palaciegas y 
las artes amorosas ya no tienen secretos. Al tosco bearnés, la elegancia de 
Margarita, que por añadidura cultiva a la musas, le parece tal vez demasiado 
deslumbrante. Sin lugar a dudas, pese a su seguridad gascona, Enrique se 
siente un tanto intimidado al compararse con los señores de la corte, sobre 
todo con su rival el seductor duque de Guisa (Castelot, 1994). 
No obstante con el tiempo, la joven descubrirá rápidamente que “esa 
corte de apariencia refinada, es el lugar de todas las intrigas, de todas las 
violencias, de todas las bajezas y todas las hipocresías”, de tal manera que, 
instruida por la experiencia, se torna “cínica, desengañada y totalmente volcada 
en la apariencia” (Garrisson, 1994:41), acabando por utilizar sus propias armas 
de mujer para navegar entre las adversidades de una forma frenética. El 
número y diversidad de aventuras amorosas, hacen de Margarita un caso 
excepcional, pues no parece que las hijas de Francia practicaran esa libertad 
de costumbres, ni siquiera en tiempos de los Valois (Bennassar, 2007). 
Sin embargo, a diferencia de lo expuesto en el film, es poco probable 
que hubiera un acuerdo de libertad recíproca entre los dos cónyuges. La 
obligación de fidelidad conyugal en aquella época afectaba solamente a las 
mujeres. Legalmente la acusación de adulterio podía ser promovida 
exclusivamente contra las esposas y preveía penas severísimas, los hombres 
no tenían necesidad de rebajarse a pactar para tomar amantes y hasta el más 
tolerante de los maridos le hubiera molestado una conducta demasiado 
desenvuelta por parte de su consorte (Craveri, 2006). 
Viennot, cree que el carácter resolutivo de la propia Catalina de Médicis 
debió ser un ejemplo directo para la joven princesa Valois. Es posible que en 
su negativa a someterse a las reglas de obediencia y discreción impuestas a 
las mujeres, Margarita tomara como modelo el ejemplo materno: aquel 
matriarcado que era la única forma de autoridad de la que ella había tenido 
experiencia desde su infancia. Tal vez, como sostiene esta autora, después de 
estudiar sus memorias, la princesa tenía una idea de sí misma muy elevada y 
esta era incompatible con el estado de sujeción en la que se hallaba la mujer 
en esa época, lo cual la indujo a actuar a imitación de sus hermanos, ya no 




Pues Margarita llevaba una forma de vida que estaba vedada a las 
jóvenes y sobre todo a las princesas renacentistas, cuya virginidad se convertía 
en su virtud más preciada para ser utilizada como moneda de cambio entre las 
diferentes cortes europeas. Su propia madre señalaba que, “Margarita está 
dotada de un apetito amoroso desmedido. Le hierve la sangre” (Castelot, 1994). 
Una actitud que aparece en el film y que algunos autores interpretan como una 
forma de expresar su rebelión contra las humillaciones y las injusticias que 
padeció (Bennassar, 2007). Sin embargo, este talante le granjeó una fama de 
promiscua que se volvió contra ella y le pasó factura al final, cuando su marido 
con pretensiones al trono de Francia, encontró motivos suficientes para anular 
un matrimonio que hubiera podido convertirla en reina de Francia.  
Efectivamente, la mujer renacentista estaba sometida a un poder moral 
que ejercido por los hombres suponía un poder real, legal, social, sexual y 
físico, que estaba relacionado con el poder ejercido sobre la propiedad de la 
mujer. La fuerza del ataque machista surgido en esta época, es un claro 
exponente de como en el Renacimiento la mujer iba perdiendo cada vez más 
terreno en la familia. Pues esta era una época en la que la familia se definía en 
términos de la descendencia a través de los varones, y su lugar estaba en el 
punto de intersección de dos linajes sin pertenecer a ninguno, su situación 
económica era ambigua y su estatus no se derivaba de sus propiedades sino 
de las de su esposo (King, 1993). 
 Margarita vivía en un sistema despiadado concebido por los príncipes y 
las élites en colaboración con juristas, diplomáticos y banqueros y a veces con 
el consentimiento de las eventuales víctimas o supervivientes, dando lugar a 
verdaderos dramas. Otras veces había combinaciones de alta política o 
sustituciones que producían felicidad, pero las reglas o principios de este 
sistema postulaban una anormalidad fundamental generadora de vidas 
precozmente destruidas como la de la reina Margarita Valois, o la de Juana la 
Loca, pues se trataba de un sistema que solo tenía en cuenta familias, linajes, 
dinastías o Estados y no reparaba para nada en los individuos, principalmente 
las mujeres (Bennassar, 2007). 
Las jóvenes de sangre real y las herederas de las dinastías ducales y 
hasta de algunos marquesados emergentes, eran educadas para prestigiar las 
cortes a las que estaban destinadas con una cultura refinada. Invertían sus 
energías en la educación y la cultura aprendiendo latín, griego, música y 
haciendo ejercicios piadosos, pero debían guardarse de sentirse apegadas a 
un país, de cultivar la amistad y más aún de las trampas del amor, pues lo más 
seguro era que ya desde la infancia y si no con seguridad en la adolescencia, 
tuvieran que exiliarse en un país diferente, próximo o lejano y adoptar su 
lengua, sus costumbres y ante todo sus intereses. Hubo algunos matrimonios 
reales felices, pero la regla general era muy distinta.  
Evidentemente, las naturalezas rebeldes, las almas fuertes como 
siempre, lograban elevarse por encima de su condición de menores de edad y 
desempeñar un papel importante, político o cultural. Las demás que eran la 
mayoría, no podían sino someterse (Bennasar, 2007). 
Como ya se ha mencionado, con la muerte de su principal aliado, su 
hermano Alençon, Margarita comete el error político de su vida al sustituir el 
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partido político moderado de los malcontentos35, liderado por su hermano con el 
apoyo del rey de Navarra, favorable a una política de reconciliación entre 
católicos y protestantes, que la hubiera permitido desarrollar así un papel de 
mediadora en la nueva guerra de religión donde se enfrentaban su marido 
Enrique de Navarra y Enrique III. En vez de ello, Margarita optó por unirse a la 
Liga de los Católicos intransigentes y los españoles, los enemigos comunes de 
ambos Enriques, perjudicando gravemente su propio futuro (Craveri, 2006).  
Así, abiertamente reñida con su marido, su madre y su hermano el rey 
Enrique III, Margarita abandonó el techo conyugal y se refugió en Agen, la 
ciudad que le estaba asignada. Hizo reforzar fortificaciones, reclutar un ejército 
y lo mandó al asalto, enfrentándose a tropas reales. Sitiada y perseguida 
emprendió una huida desesperada, comenzó a pasar de una ciudad a otra, de 
una aventura a otra, acompañada por un puñado de fieles cada vez más 
pequeño, dejando atrás los cadáveres de sus últimos amantes y una reputación 
hecha jirones (Craveri, 2006). Su carrera llegó a término en octubre de 1585, 
cuando tuvo que rendirse a los soldados de Enrique III y Catalina y fue 
encarcelada en el castillo de Usson, donde pasó los veinte años siguientes. 
Pasados unos años, poco después de la reanudación de las relaciones 
con su esposo, a finales del año 1593 y con el fin de enderezar su dañada 
imagen por las guerras civiles y las luchas internas de la familia real, se abrió 
un nuevo periodo para Margarita pues, ”los beligerantes habían depuesto las 
armas” y pensaba que ya había estado mucho tiempo arrestada (Eliane 
Viennot, 2004), por eso durante su reclusión, Margarita que era gran lectora de 
las Vidas paralelas, encargó a Brantôme que escribiera sus memorias, pues 
siempre había soñado con tener a alguien que como el historiador griego 
Plutarco, escribiera su vida.  
Pero después de leerlas, Margarita comenzó a corregir los errores que el 
escritor había cometido, escribiendo una serie de episodios concretos que 
pudieran servir de documentos al historiador como recuerdos, en un relato 
lineal y cronológico a modo de un ensayo escrito para un amigo al que se le 
cuenta lo que no sabe, eclosionando con el ornamento y la voluntad de 
reorganizar su vida. Fueron publicadas por primera vez en 1628 e 
inmediatamente se convirtieron en un betseller 36 . Le siguieron otras tres 
ediciones ese mismo año y muchas más durante los siglos venideros, ocho 
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 Era el partido de los católicos y protestantes moderados, al cual pertenecía Enrique de 
Navarra, Alençon y los Montmorency. La Môle era consejero político de Alençon y Margarita 
solo estuvo con él unos diez meses (Viennot, 2004). 
36
 Esta profusión de ediciones se explica por el efecto de identificación que debía producir en 
los jefes de la aristocracia que estaban en contra de la monarquía de Luis XIII, que es lo que va 
a gustar a la llegada al poder de Luis XIV. Sobre todo porque en el siglo XVIII, gustan las 
historias que entrañaban una crítica al poder despótico y la celebración de los héroes que se 





Sola en su remoto castillo mientras la dinastía de los Valois llegaba a la 
desaparición con la matanza de los Guisa, la desaparición de Catalina y el 
asesinato de Enrique III, la reina en el exilio se bastaba así misma rezando, 
leyendo a los antiguos griegos, escuchando música y redactando sus 
memorias en las que reivindicaba su vocación de princesa real y tomaba su 
desquite con la Historia. En ellas parece tener el claro propósito de fortalecer 
los lazos con su marido cuando aún no estaban definitivamente rotos, 
defendiéndolos a partir de su negativa a abandonarlo, cuando su familia había 
querido descasarla después de la matanza de 1572 (Doina Popa-Liseanu, 
1996).  
En efecto, con sus Mémoires Margarita de Valois realizaba un proyecto 
encaminado a reforzar su singular posición de esposa repudiada pero también, 
a consolidar y reforzar la autoridad del nuevo soberano Enrique IV (Craveri, 
2006). Una metalectura de sus Mémoires, revelan la sabia e inteligente 
intención de la reina de Navarra, pues cuando en 1594 las escribe, su marido 
se había convertido ya en Enrique IV de Francia, tras la muerte de Enrique III 
en 1589.  
Aislada y encarcelada en el castillo de Usson intenta desesperadamente 
congraciarse con él para mejorar su situación. Al inicio del texto cita a su 
marido “que ahora es nuestro rey valiente y magnánimo” y explica que su 
marido Enrique de Navarra, ocupe un lugar de primer orden en el texto. Citado 
ciento treinta y ocho veces, siempre como, le roy mon mary, para diferenciarlo 
del otro rey de Francia. Además, describe intencionadamente la noche de San 
Bartolomé y cierra las memorias en el año 1582, fecha en la que comenzó su 
declive a raíz de la muerte del duque d´Alençon en 1584, cuando repudiada por 
su marido y por su familia, se iniciaba la octava guerra de religión.  
Esta inteligente maniobra, hizo que Margarita de Valois, terminara su 
vida en una situación económica excepcionalmente desahogada, debido a la 
bien retribuida anulación de su matrimonio. Aunque no era estéril, no había 
logrado asegurar un heredero al trono y ya tenía demasiada edad para tenerlo. 
Además, su escandalosa reputación parecía incompatible con el aura sacra 
necesaria a la esposa de un rey de Francia.  
Gracias a su talento diplomático y a su tenacidad, Margarita obtuvo a 
cambio de su consentimiento a la anulación, una pingüe asignación, la plena 
reintegración de sus posesiones, el reconocimiento de sus derechos 
hereditarios y la autorización para abandonar Usson, conservando el título de 
reina, además de ganarse el reconocimiento y la amistad de su ex esposo 
(Craveri, 2006). 
La reina de Navarra fue una víctima ejemplar de la ley sálica que la 
había excluido, última de su raza, de la sucesión, privada de una corona que le 
correspondía por derecho, sin embargo se comportó en los últimos años con 
sabiduría política, sentido del Estado, generosidad y elegancia moral de 
auténtica soberana, fue esta victoria sobre un destino que le había sido 









Margarita de Valois representada por Rubens en  




Con más de cincuenta años, tendencia a la 
obesidad y vestida con trajes pasados de moda y 
peluca, Margarita regresó a París en 1605, después 
de veinte años de ausencia. Sus últimos años fueron 
los más apacibles, vivió en el palacio construido 
frente a las Tullerías, sobre el terreno del Pré aux 
Cleros. En ella se produjo una metamorfosis por su 
comportamiento regio. Recuperó las tradiciones de 
su familia, se convirtió en una gran mecenas 
renacentista y reunió a su alrededor a poetas, 
escritores, eruditos, filósofos, teólogos, científicos y 
músicos (Craveri, 2006). Estuvo rodeada de poesía, canto, música y 
homenajes a las musas, y una preparación para la muerte en un clima de 
sincero fervor cristiano, la suya fue sin duda alguna una vida excepcional 
(Bennassar, 2007). 
Aunque repudiada, residía en París y obtuvo la denominación de Reina 
Margarita de Navarra y de la Casa de los Valois. Sus almuerzos y sus cenas, 
inspiradas en el Banquete, estaban consagrados al alimento del espíritu, como 
hizo ya su abuelo Francisco I. Ayudó a María de Médicis, la nueva esposa de 
Enrique de Navarra a restablecer la etiqueta de la corte y a devolver al Louvre 
sus antiguos fastos. Llegó a experimentar un profundo amor maternal por el 
delfín, el cual le correspondía con afecto sincero. Sin conocerlo ya había 
decidido nombrarlo su heredero universal con un bello gesto que favorecía a 
Enrique al subrayar la legitimidad de la transición dinástica entre los Valois y 
los Borbones. 
En el ocaso de su vida escribió el Discurso sobre la excelencia de las 
mujeres, texto que se inscribe dentro de la controversia de la querelle des 
femmes, que hizo estragos en Francia durante casi dos siglos, pero del que 
hasta entonces había poco interés. Y según Creveri (2006), fue la primera 
mujer que tuvo la audacia de relatar su vida, a la vez que abrió el camino a la 
autobiografía moderna. 
Su manifiesto “feminista” Discours docte et subtil de 1614 que teorizaba 
la superioridad de las mujeres sobre los hombres, muestra que Margarita se 
había reconciliado finalmente con su sexo, asumiendo con orgullo su identidad 
femenina. La pregunta que abre el Discours ¿por qué los hombres rinden tanto 
honor a la mujer?, era una cuestión crucial que estaba en el origen de uno de 
los rasgos distintivos de la moral nobiliaria. Era en virtud de su fuerza o de su 
debilidad por lo que, desde los tiempos de la civilización cortés, las mujeres se 
habían convertido en objeto del homenaje masculino. Margarita demuestra con 
claridad y elegancia que “la debilidad y la fragilidad no generan honor sino 
desprecio y piedad (…) y no es en consideraciñn a su debilidad sino a su 
excelencia, como el hombre rinde honor a la mujer” (Craveri, 2006). 
No debe extrañarnos este lado protofeminista de Margarita, porque junto 
a ella estaba Mademoiselle de Gournay con funciones de bibliotecaria. Esta 
dama relanzaría poco después el debate “feminista”, trasladando el acento a la 
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desigualdad, en consonancia con la querelle des femmes, debate donde se ha 
detectado hoy el núcleo de una incipiente teoría feminista. La discusión 
protagonizada por Christine de Pizan, había atravesado todo el siglo XV en 
busca de una nueva redefinición de las relaciones entre hombres y mujeres y 
fue rescatada por Margarita de Valois con este texto y por su entorno 
intelectual de filósofas y mujeres de letras, llegando al siglo XVII con Marie de 
Gournay38. 
Margarita murió a los 72 años como buena cristiana, aparentemente 
serena (Garrisson, 1994:304-325). Sin embargo, no imaginaba que el tiempo le 
tenía reservada otra corona, la de un país sin fronteras y sin tiempo, situado al 
margen de la Historia, el reino de la novela y de la aventura, en el cual no le 
faltarían nunca súbditos fieles, prestos a rendirle un entusiasta homenaje de 
simpatía y admiración (Viennot, 2004). 
 
 
4.3.1.3 Enrique de Borbñn, “Le bon roi”. 
 




Enrique III de Navarra y IV de Francia, nació 
en el castillo de Pau en 1553. Era hijo de Antonio 
de Borbón descendiente de Luís IX de Francia y de 
Juana d´Albret40 mujer que todos los historiadores 
señalan como muy inteligente y una soberana 
valiente, recta y de moral estricta (Frieda, 2006).  
A los trece años, Enrique abraza 
oficialmente la religión reformada y a los dieciséis 
quedó huérfano de padre. El almirante Gaspar de 
Coligny, suegro de Guillermo de Orange, un 
enemigo formidable de los católicos y líder 
hugonote que inspiraba veneración entre sus seguidores, se erigió en su 
protector. 
Viuda de Antonio de Borbón, su madre Juana de Albret acuerda la boda 
de su hijo Enrique con Margarita de Valois como medio de asegurar el futuro de 
su dinastía y de su religión, con la condición de que Margarita no se convertirá 
al protestantismo.  
Enrique llegó a París a finales de julio para su enlace con Margarita 
procedente de Flandes, donde había marchado con el fin de fortalecer las 
revueltas contra la tutela española. Acompañado de tres importantes 
hugonotes entre los que se encontraba su protector el almirante Coligny, 
coincidiendo con la afluencia masiva de hugonotes a Paris. Sin embargo, como 
                                                 
38
 Curiosamente, Margarita de Valois tuvo un importante precedente femenino que por su 
función de protorreformadora evangélica, la ha alejado de las representaciones sociales de la 
malignidad. Es el caso de su tía abuela Margarita de Angulema (1492-1549), con la que a 
veces se la suele confundir. Pensadora original, es conocida por escribir el Heptameron, una 
colección de narraciones similar al Decameron de Bocaccio, pero donde cuestionaba el difícil 
papel de la mujer en el mundo de los hombres. 
39
 Fuente: Art Prints, en <http://www.art-prints-on-demand.com/a/pourbus-frans-ii/portrait-of-
henri-iv-1553-1.html> (22-X-2014).  
40
 Juana era hija de Margarita de Navarra, hermana de Francisco I, abuelo paterno de 
Margarita de Valois. 
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ya se ha comentado Juana no pudo asistir a la boda de su hijo porque murió en 
junio de 1572, precipitando con ello que el joven esposo pasase a ser rey como 
Enrique III de Navarra. 
En agosto de 1572, con diecinueve años Enrique casó con Margarita de 
Valois y seis días después, estalló la matanza de San Bartolomé. Como 
aparece en el film, escapó a la matanza a costa de abjurar del protestantismo,  
y huyó después, pasando a dirigir la Unión protestante. La muerte del duque de 
Alençon le convirtió en heredero a la corona francesa. Sin embargo, el 
predestinado Enrique, tuvo que recorrer un largo y conflictivo camino antes de 
conseguir el trono de Francia, pues los católicos le opusieron al cardenal de 
Borbón. Enrique estaba destinado en principio a reinar solamente sobre el 
pequeño reino de Navarra, el principado del Bearne y sus dependencias, pero 
no a convertirse en rey de Francia. Fueron necesarias las terribles guerras de 
Religión y la muerte sucesiva de los cuatro últimos Valois, para que llegase a 
alcanzar el trono (Javaloys, 2001). 
 Durante la guerra de los tres Enriques (1585-1588) (metaforizado en el 
film en la tensa secuencia del enfrentamiento de los tres Enriques, en la fiesta 
diurna de la boda real) el rey Enrique III mandó asesinar a sus rivales: Enrique 
de Guisa y su hermano Luis, cardenal de Guisa (diciembre de 1588). La 
reacción en París y en muchas provincias fue el levantamiento popular 
(Catalina muere en enero de 1589). La doctrina de la resistencia, elaborada 
inicialmente por los hugonotes, fue utilizada ahora por los católicos (Floristán, 
2009). Excomulgado por el Papa y con un levantamiento general del reino, 
Enrique III se alió con Enrique de Navarra. La situación llegó a tal extremo que 
se predicó el tiranicidio contra Enrique III y así, el 1 de agosto de 1589, el fraile 
Jacques Climent asesinaba al rey (Molas, 2008) mientras cercaban París. 
Antes de morir reconoció como sucesor al de Navarra, con la condición de que 
se convirtiera al catolicismo, lo cual le facilitaba sobremanera el acceso al trono 
francés. Pues una vez muerto Francisco d´Alençon y excluida Margarita de 
Valois, única sobreviviente de los Valois debido a la ley sálica, el problema de 
la sucesión se resolvía con el protestante Enrique de Navarra (Floristán, 2009). 
 Al principio Enrique no vio la necesidad de abjurar de su religión y realizó 
varios intentos infructuosos para hacerse con París, pero parece que tuvo la 
suficiente visión para aceptar la evidencia, convirtiéndose al catolicismo con la 
frase que le hiciera famoso, “Paris vaut bien une messe”. 
No obstante, Enrique carecía de dinero y se enfrentaba al poder de la 
Liga católica que recelaba de sus intenciones futuras debido a sus reiterados 
cambios de religión -había abjurado dos veces del catolicismo-, por lo que tuvo 
que recurrir a la ayuda de holandeses, de príncipes protestantes alemanes y de 
Inglaterra para sostener su causa. El Papa lo excomulgó y la Liga abrió París a 
las tropas de Alejandro Farnesio y los Estados Generales no se pronunciaron 
esperando la abjuración de Enrique IV (Molas, 2008). Sin embargo, se convirtió 
al catolicismo en julio de 1593 y su coronación fue ratificada solemnemente en 
la catedral de Chartres en 1594, lo que fue suficiente para acallar a gran parte 
de la oposición francesa (Floristán, 2009). Las torpezas del enemigo y el 
despertar del sentimiento de fidelidad a la realeza legítima le favorecieron: en 
1593 abjuró del protestantismo y en 1594 se hizo consagrar rey entrando 
triunfalmente en París, permitiendo con su abjuración la retirada de los 
españoles. Si aún encontró alguna oposición, el favor del Papa Clemente VIII la 
hizo desaparecer. (Larousse, 1988). 
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Después de tantos años de guerra fratricida, Francia consiguió mantener 
su unidad e independencia y afianzar en el trono al instaurador de la dinastía 
Borbón, cuyas notables dotes políticas tampoco fueron ajenas a este éxito. 
Pues Enrique de Borbón estaba dotado de una gran habilidad política y parece 
que actuó con suma prudencia y en su declaración inicial, sin renunciar a su fe 
calvinista, prometió defender la fe católica y la independencia de la Iglesia 
francesa frente a la ingerencia de Roma, para atraerse así a los católicos 
moderados  (Floristán, 2009). 
Sintiéndose más seguro en el trono, Enrique IV declaró la guerra a 
España en 1595 para acabar con los últimos reductos de la Liga Católica, 
conflicto donde más que las armas, el triunfo de Enrique IV se debió al soporte 
que le prestaron los políticos, católicos y protestantes empeñados en una 
solución “nacional” que aunase los esfuerzos de todos los franceses al margen 
de sus creencias frente a la injerencia extranjera, representada en este caso 
por España (Floristán, 2009). 
En 1598, Enrique IV buscó la paz exterior e interior, con España y con 
los hugonotes. Lo primero se logró en Vervins; lo segundo con el Edicto de 
Nantes (Floristán, 2005). El fin de la guerra contra España fue inmediatamente 
seguido por el edicto de tolerancia de Nantes que significaba el final de las 
guerras de Religión, con la reconciliación de los franceses y supuso el triunfo 
del ideario de los políticos y el restablecimiento de un marco de tolerancia para 
los calvinistas, aun reconociendo al catolicismo como la religión principal y 
restableciendo su culto en toda Francia (Floristán, 2009). 
Con Enrique IV se restablece el orden monárquico y su obra política 
aparece en todos los aspectos como la recuperación de la tradición de los 
Valois. Para moderar el espíritu de independencia de sus bearneses, Enrique 
IV tomó el título de “rey de Francia y de Navarra”. En 1620, Luis XIII integrará 
definitivamente Bearn a la corona. Su éxito atestigua la habilidad del soberano, 
el cansancio de los espíritus y la aspiración al orden, y la persistencia a lo largo 
de los disturbios de una mentalidad favorable a la autoridad soberana y a la 
organización del Estado. 
Además de restaurar la paz, Enrique IV rehabilitó la autoridad 
monárquica y la economía francesa. Pues al mismo tiempo que se esforzaba 
en restablecer su autoridad soberana, empleaba una parte de su acción en la 
recuperación material del país, que condicionaba la paz interior y los medios de 
gobierno. La restauración de la economía fue rápida, lo que atestigua la 
vitalidad del reino: fue menos brillante de lo que decían los panegiristas del 
buen rey Enrique, lo que implica el comienzo de la inversión de la coyuntura del 
siglo XVII (Benassar, 2005). 
Los Estados Generales no volvieron a ser convocados, y los estados 
provinciales y los parlamentos fueron sometidos por el poder central. La vuelta 
a la paz favoreció la recuperación de la agricultura después de la aguda crisis 
de finales del siglo XVI; la política mercantilista del gobierno estimuló las 
manufacturas y el comercio, al tiempo que se ponía orden en la circulación 
monetaria y se saneaba la hacienda estatal. Sin embargo, las tensiones 
subsistían y la política belicosa de Enrique IV en contra de los Habsburgo y a 
favor de los protestantes alemanes provocó el malestar de los católicos más 
intransigentes. Uno de ellos, Ravaillac, asesinaba al Rey el 14 de mayo de 
1610 en una calle de París. Dejaba como heredero a un niño de nueve años, 
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Luis XIII, bajo la tutela de María de Médicis, su segunda esposa (Floristán, 
2009). 
 La leyenda generada entorno a este rey lo señala como una gloria 
nacional que estaba predestinado para ser rey de Francia. Como un ejemplar 
jefe del linaje de sangre real, fundador de la perdurable dinastía de los 
Borbones y jefe de la estirpe de la Sangre Real, es decir, sucesor y heredero 
del rey David, “rey del Santo Grial” por lo que su obra y su linaje son 
verdaderamente perdurables. Concepción que ha pasado también al cine 
(Henri 4, Jo Baier, 2010), donde se relata una vida llena de hazañas hasta su 
ascenso al poder donde ejerció con dedicación el servicio de todo su pueblo, 
cristianos o no, protestantes o católicos le hicieron adquirir una fama de 
persona de buena ley (Joaquín Javaloys, 2002) . 
La abundante bibliografía española del siglo XIX consultada en esta 
investigación en la búsqueda de datos biográficos acerca de este rey, alaban 
con insistencia sus “amables cualidades” en la misma proporción que se difama 
a Catalina de Médicis41 y nos ofrece una visión de cómo el prestigio de este 
monarca conferido por parte de la historiografía decimonónica, sigue los pasos 
de Jules Michelet (Historia de Francia,42), llega hasta la contemporaneidad y se 
mezcla con biografías noveladas, como en las dos grandes novelas de Heinrich 
Mann, La juventud de Enrique IV y La madurez de Enrique IV, donde se 
describe la vida idílica del Rey en los pueblos de montaña de los Pirineos, 
hasta su ascenso al trono de Francia en forma de espectacular epopeya, 
relatando las guerras y las maquinaciones políticas entre sectas religiosas 
rivales que marcaron el nacimiento de la República Francesa. Biografías 
noveladas o no, que sin duda han contribuido también a que Enrique IV sea 
hoy visto como un referente para los monárquicos franceses. 
 Sin embargo, este rey tiene también su leyenda negra que ha generado 
también una literatura entorno a sus aventuras amorosas, que incluye  las de 
Margarita de Valois. The favourites of Henry of Navarre de Ernest Alfred 
Vizetelly (1910) y The amours of Henri de Navarre and of Marguerite de Valois, 
de Andrew Haggard (2011), son dos ejemplos de ello.  
Eliane Viennot (2004) por su parte, describe a Enrique de Navarra como 
el peor de los maridos así como el peor de los hermanos, el peor de los amigos 
y un maestro en el arte de utilizar a los que le hicieran el mejor servicio. 
Siempre ocupado en sus amantes, nunca dudó en imponerlas a su esposa, 
incluso les prometía el matrimonio si estas le daban un hijo. Lo cual ocurrió por 
primera vez en 1581 cuando Margarita vivía con él en Gascuña, tratando sin 
éxito de tener un hijo con Enrique en un tiempo en que la esterilidad de las 
parejas principescas ponía los reinos en peligro.  
Margarita no habla en sus Memorias de las infidelidades de su marido 
(Viennot, 2004), sin embargo, Enrique IV de Francia es conocido por un furor 
sexual que llega hasta sus años seniles cuando el Verde Galante, perseguía 
                                                 
41
 La relación entre la difamación de las mujeres y su exclusión de toda forma de gobierno, ya 
fue denunciada por Christine de Pisan en el siglo XIV (Fauré, 2010). 
42
 Influenciado por las tesis filosóficas de Vico, escribió una Historia de Francia a través de 
personajes importantes cuya vida y milagros son plétora en su narración y encarnación del 
espíritu general en su papel de grandes hombres. En ese sentido, el héroe de los héroes de su 
historia es incuestionablemente Juana de Arco. Símbolo del pueblo en cuanto que es una 
pastora inculta, símbolo de pureza en cuanto que es virgen, símbolo patriótico en cuanto que 
es mártir. El relato de su vida vale por su capacidad de representar la nación eterna para 
Michelet (Dosse, 2007). 
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con pasión a la joven Carlota Margarita de Montmorency, que obligó a su padre, 
Enrique de Borbón y príncipe de Condé a refugiarse en Flandes con su joven 
esposa (Christine Fauré, 2010). Fruto de su matrimonio con María de Médicis 
tuvo cinco hijos, pero se le reconocen once hijos ilegítimos. Al revés que en 
Margarita, parece que su energía sexual decora y complementa en este caso, 
las cualidades de un “buen Rey”. 
 
 




Durante más de treinta años, Francia está inmersa en las guerras de 
religión. Católicos y protestantes se enfrentan en una lucha cruel por el poder. 
Durante el reinado de Carlos IX se agudizan los enfrentamientos. Catalina de 
Médicis madre del rey, temiendo entrar en guerra con el poderoso y católico 
imperio español y en un intento de pacificación del país, acuerda la boda de su 
hija Margarita de Valois (Margot) con su primo Enrique de Navarra, líder de los 
hugonotes43.  
 La boda de Estado se celebra en agosto de 1572 como símbolo de paz y 
reconciliación. Sin embargo, el atentado contra el almirante Coligny, máximo 
líder de los hugonotes con gran ascendencia sobre el mismo rey de Francia y 
partidario de la guerra contra España, junto a la llegada masiva de hugonotes a 
la ciudad de París para asistir a los festejos del enlace, multiplican con su 
severa presencia la sensación de amenaza en la mayoritaria población católica, 
de una ciudad que está al borde de la rebelión, provocando pocos días 




4.4.2 Análisis narrativo  
 
El lenguaje narrativo de La Reina Margot, sigue el discurso cronológico 
lineal propio del cine de historia dirigido al gran público, coincidiendo con la 
misma estructura de líneas narrativas paralelas utilizada por Alejandro Dumas 
en sus novelas folletinescas para conquistar al lector, traducido en el film en un 
montaje paralelo.  
El argumento cinematográfico supone un gran esfuerzo de simplificación 
de la novela al medio expresivo visual, que intenta no perder la estructura 
teatral del texto escrito de Dumas, recurriendo al diálogo teatralizado y a 
personajes tipificados. Película y novela se construyen por el desarrollo de las 
distintas intrigas latentes en la boda real y en la escena de la fiesta de la boda 
respectivamente, constituyéndose en eje central del drama, al estar colocadas 
al comienzo del relato in media res, tiñendo con sus intrigas y tensiones el resto 
del relato como consecuencia lógica. 
La yuxtaposición de las diferentes líneas narrativas en la novela de 
Dumas, se entrelazan en el film con planos al corte, en un montaje paralelo de 
escenas alternadas y separadas por elipsis imprecisas, conformando el total 
                                                 
43
 Los seguidores de Calvino eran conocidos en Francia como hugonotes. 
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del relato fílmico, desarrollando conflictos y tensiones con el apoyo del fuera de 
campo y con la escasa o nula información cronológica. Ya que a partir de la 
introducción histórica, nunca se pueden situar claramente los hechos en un 
momento determinado. Las escenas perfectamente delimitadas con planos al 
corte, se suceden igual que en la novela, una tras otra, sugiriendo que son 
cronológicamente consecutivas e inmediatas cuando no paralelas, sin que la 
sintaxis señale el “mientras tanto”, situando al espectador directamente ante 
unos acontecimientos colocados siempre en primer plano que impiden la 
percepción del transcurso del tiempo. Solamente el conocimiento de los hechos 
históricos que se narran al principio del film, permite saber el tiempo 
transcurrido desde que el relato comenzó.  
Al igual que la tragedia histórica de Dumas, los personajes están 
tratados esquemáticamente. Pero si en el texto literario, la especificidad de lo 
individual desaparece para entrar en el molde del paradigma, de lo ejemplar, 
dejando de ser personajes históricos para convertirse en arquetipos que se 
asimilan a modelos legendarios (Dumas, 2010), el texto cinematográfico sigue 
esta caracterización de forma suavizada, pues interesa más representar a los 
personajes históricos cargados cada uno con sus propias leyendas, lo cual 
impide el verdadero conocimiento de aquellos individuos históricos.  
Esto es evidente especialmente en las figuras femeninas y 
especialmente con Catalina y Margot. Con ambas mujeres, el director deja de 
lado la fidelidad histórica y selecciona los datos biográficos marcados por la 
leyenda hugonota. Catalina aparece así, como la encarnación del arquetipo de 
la mujer nefasta, dominante e intrigante. Pero sobre todo, remite al personaje 
mítico de Medea. Inhumana, monstruosa y grandiosa, envenenadora y asesina 
de sus hijos. Como en el modelo legendario, aparece totalmente dedicada a su 
odio y a su deseo de venganza, feroz, empujada por un visceral deseo de 
destrucción de todo lo que se interponga entre ella y el poder, pero 
principalmente, como una madre desnaturalizada sin sentimientos maternales, 
con la excepción de su hijo predilecto, está dispuesta a destrozar a cualquiera, 
incluso a sus hijos, si se interponen en su camino hacia el poder (Dumas, 2010). 
Margarita, es la belleza pura que se contrapone a la maldad de Catalina, 
por tanto, símbolo de la bondad. El texto literario presenta a Margot saturada 
de hipérboles y superlativos, comparando su belleza con la Aurora y con 
Citerea y Chéreau nos la presenta en uno de los días más excelsos para el 
lucimiento de una mujer, el día de su boda. Una boda que no es de una mujer 
cualquiera, sino la boda de Estado de una reina, la reina de Navarra. 
Encarnada por Isabelle Adjani, actriz de una belleza de excepcional 
singularidad e icono de Francia, que condensa una imagen fuerte de mujer 
comprometida.  
La película, de la misma manera que la novela, aprovecha el universo 
cerrado, arcaico de lo que Roland Barthes llamaba la horda primitiva (Dumas, 
2010) es decir el núcleo familiar donde se inscriben acciones, figuras y 
conflictos de la comunidad familiar, para girar en torno a sus conflictivas y 
desviadas relaciones, como la rivalidad con el padre/madre, la rivalidad entre 
hermanos y el fratricidio. Los enfrentamientos de los miembros de la monarquía 
de los Valois forma parte en la novela del relato mítico de Dumas, donde se 
desarrolla el legendario tema de los hermanos enemigos (Atreo y Tieste) del 
universo salvaje y sanguinario de esta “familia de Atridas” (Dumas, 2010) 
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transformándose en el film, en un relato que se mueve entre lo histórico y lo 
mítico con sus propias leyes internas porque está en el ámbito de la poesía. 
 
 
4.4.3 Puesta en escena 
 
El análisis del lenguaje cinematográfico que se detalla seguidamente, ha 
sido realizado siguiendo el desarrollo del film para una mejor comprensión del 
mismo. Con este procedimiento pretendemos determinar el lenguaje 
cinematográfico que utiliza el autor y su vinculación con el núcleo narrativo. En 
dicho análisis no se incluyen todas las secuencias de la película sino solo 
aquellas más significativas con respecto a cada apartado del análisis. En este 
sentido, al objeto de evitar reiteraciones, algunas de las secuencias han sido 
incluidas en diferentes apartados, según su tema de estudio.  
 De este modo, a través del análisis efectuado, se puede observar cómo 
el film va desplegando muchas de las representaciones sociales de la familia 
Valois, de Margarita de Valois y de Enrique de Navarra, constituidas alrededor 
del conocimiento fragmentario de la Historia, de las leyendas hugonotas, de la 
literatura y de la propia mitología que rodea a los personajes históricos 
protagonistas. Estas, resultan un compendio de diferentes saberes que son 
fijados y amplificados por el director francés para promover un conocido 
episodio de la particular Historia de su pueblo, con vocación de constituir una 
seña distintiva de la identidad francesa. 
 A su vez, el texto cinematográfico aparece ante nuestros ojos con 
diferentes niveles de significado por estar cruzado de las preocupaciones de su 
contemporaneidad, pero sobre todo, como una elaboración artística en torno a 
la libertad humana y a la creación de identidades de género en un contexto 
social constituido en torno a la opresión. 
La película presenta un montaje de continuidad, construyendo el relato 
narrativo lineal con orden cronológico, intercalando el montaje paralelo para el 
desarrollo de las diferentes líneas narrativas independientes, creando una 
asociación de ideas en el espectador que hacen surgir un significado a raíz de 
la comparación, sin importar los diferentes tiempos en los que se han 
desarrollado los hechos, haciéndose progresivamente, como en la novela de 
Dumas, más denso y ambiguo volviendo la trama un tanto confusa. 
 Incluye además, dos tipos de montaje según la escala y la duración del 
plano. Uno más analítico para dar mayor fluidez y ritmo al lenguaje 
cinematográfico, a base de encuadres que contienen planos cortos y en 
general de corta duración para mostrar de forma expresiva y psicológica el 
sufrimiento humano de la matanza de la noche de San Bartolomé y un montaje 
más sintético para las escenas de interior a base de planos largos, que por su 
frontalidad, su composición y encuadre, sugieren escenarios teatrales con los 
que se pretende subrayar o no ocultar, el carácter de representación. Aunque 
también hay planos con profundidad de campo, para ofrecer tridimensionalidad 
y una visión completa de la localización con planos de mayor duración. La 
dramaturgia recae por tanto, en este montaje sobre los diálogos, a diferencia 
del montaje analítico donde los diálogos forman parte del universo 
característicamente cinematográfico que se despliega.  
Pues el film como se ha apuntado, sigue la estructura dramática del 
texto literario en prácticamente la totalidad del relato, mediante la yuxtaposición 
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de escenas de carácter teatral construido con planos muy próximos en las que 
los distintos personajes, se presentan directamente a través de su 
caracterización, de sus palabras y de los hechos que están aconteciendo. Ellos 
son los que progresiva y lentamente, van construyendo el espacio 
cinematográfico con sus movimientos, descubriendo al espectador la 
localización, los decorados y la escenografía de la intriga.  
La puesta en escena, no sigue estrictamente las convenciones de la 
adaptación clásica. La humilde posada de La Belle Étoile, la fastuosa catedral 
de Notre Dame, o el palacio del Louvre se van construyendo a la vez que los 
personajes y con ellos el universo fílmico característico del lenguaje 
cinematográfico moderno, cuyo iniciador tiene en Robert Bresson uno de sus 
máximos exponentes.  Por eso no hay en el film un uso de la escala de planos, 
la continuidad de las escenas se rompe bruscamente con el casi exclusivo uso 
de planos al corte para dar mayor fluidez a la narración y también, porque no 
se pretende ocultar la ficción. Las secuencias casi siempre se inician con 
primerísimos planos o primeros planos al corte sin ningún tipo de transición, 
generando un tiempo interno casi abstracto, difícil de cuantificar, provocando 
cierta incertidumbre en el gran público más acostumbrado al montaje de 
continuidad del cine hegemónico.  
Por otro lado, los diálogos de nuevas acciones entran en el plano antes 
de que la secuencia termine, generando cierta actitud activa en el espectador 
en el desarrollo de los acontecimientos. Una vez comenzados estos, la 
enunciación, a excepción de la introducción histórica del opening, no volverá a 
ofrecer información acerca de cronologías que permitan seguir el curso 
temporal de los acontecimientos. 
No obstante este dinámico lenguaje, que debió parecer novedoso en una 
producción de historia espectacular en su época, está perfectamente 
ponderado, de tal manera que su universo cinematográfico aparece equilibrado 
y contenido, dotado de una estética fuertemente clasicista, en la que se 
armoniza una constante búsqueda de epatar al “pasivo espectador” a través de 
primeros planos muy próximos con el fin de implicarlo en la acción desde el 
mismo inicio de la película.  
El montaje de la película realizado por François Gedigie, sigue el 
universo dual de Dumas, de oposiciones enfrentadas que se van matizando a 
medida que el relato se despliega, percibiéndose progresivamente en los 
personajes una oposición de vida pública y vida privada, diseñado con un juego 
de secuencias íntimas con otras de carácter público, secuencias de interior, 
seguidas de secuencias de exterior y viceversa, como la secuencia de la 
ceremonia religiosa de la boda de Margot y Navarra, seguida de la fiesta diurna 
de la boda en “los jardines del Louvre” donde, tanto los espacios públicos como 
los privados, sirven para revelar las tensiones de sus protagonistas, 
contrastando secuencias apacibles con secuencias tensas, de ritmo rápido con 
ritmo lento, proporcionando al film un estilo visual barroco clasicista muy propio 
de la tradición artística francesa. Todos los códigos cinematográficos están al 
servicio de esta técnica, desde la música de Bregovic, hasta la iluminación de 
interiores con violentos claroscuros de Philippe Rousselot, o los amaneceres 
rodados con la Noche Americana, con algún filtro probablemente de azul 
veneciano (tonalidad citada por René el Florentino) embelleciendo magníficas 
secuencias, como el romántico encuentro de La Môle y Margot y el dramático 
amanecer de la noche de San Bartolomé.  
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La intolerancia religiosa se muestra con imágenes y pocos diálogos, 
apoyada por la profusión de sangre y el sadismo de una familia de monarcas 
que tenía en sus manos el gobierno del país. Así, aunque el universo 
cinematográfico del pasaje de la matanza es fluido, la violencia se muestra con 
un montaje audiovisual que reproduce una ritualidad emparentada con las 
estrategias de la escena moderna. Son planos dramatúrgicos, realizados con 
planos cortos, contrapicados, picados, cambios de dirección que provocan 
confusión, caos y mucho dinamismo, además de sentimientos de intensa 
emoción.  
La trama fílmica se estructura en dos grandes partes diferenciadas por el 
viaje que emprende a Ámsterdam el personaje de La Môle, exactamente a la 
hora, tres minutos y dieciséis segundos (1:03:16) de un metraje total de dos 
horas, diecisiete minutos y veinticuatro segundos (2:17:24) de película. Es decir, 
casi hacia la mitad del film. Recurso que pone de manifiesto una elipsis 
temporal imprecisa, pero que pone un punto y aparte entre la primera parte 
dedicada a los conocidos hechos que ofrecen el trasfondo histórico, la boda de 
Margot y la matanza de San Bartolomé y la segunda parte, estructurada al 
estilo de los filmes de aventuras con una puesta en escena más libre y menos 
encorsetada por los acontecimientos históricos, inscribiendo el film en el cine 
de entretenimiento dirigido al gran público.  
Esta primera parte, está formada por tres episodios temáticos bien 
delimitados: La boda real de Margot y Enrique de Navarra; la matanza de la 
noche de San Bartolomé y por último, el episodio que hemos denominado, los 
desastres de la guerra. La segunda parte se compone deel viaje de La Môle a 
Amsterdam, los intentos de asesinato de Catalina, la liberación de Enrique de 
Navarra, la muerte del rey Carlos IX y la proclamación de Enrique III. 
 
 
4.4.3.1. Secuencia de apertura y marco espacio-temporal. 
 
La secuencia de apertura de La Reine Margot nos sitúa directamente en 
el mundo de la tragedia clásica, desarrollando un prólogo que proporciona al 
espectador la ubicación espacio temporal y le informa de los antecedentes del 
conflicto que la obra va a dramatizar, extendiéndose hasta la secuencia de 
inicio donde participan tres personajes masculinos, de los que solamente dos 
hablan.  
 Por otro lado, se trata de una secuencia de arranque con importantes 
similitudes con el del film de Dréville de 1954. Los diferencia el 
acompañamiento musical regio y pomposo y el sistema de color propio del 
clásico, pero tanto Chéreau como Dréville, siguen los patrones fijados por la 
tragedia clásica introducidos en el cine de historia desde el mismo nacimiento 
del cine.  
Ambos filmes, se inician con una cuidada aparición de los títulos de 
crédito. En el de Chérau, se despliegan sobre fondo negro y continúa sobre la 
secuencia de apertura, intercalándose entre ambos bloques un texto que 
informa sintéticamente del contexto histórico con una solemnidad propia del 
cine de historia, cuyo trasfondo histórico forma parte de la monumental Historia 
de Francia que tantos dividendos ofrece a la cinematografía francesa.  
Los títulos de crédito de coproductoras, distribuidoras y entidades 
colaboradoras, aparecen en primer lugar con grandes letras blancas sobre 
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fondo negro y sin banda sonora. Nos informan que la película es una 
coproducción franco-germana-italiana financiada con fondos de ayuda a la 
coproducción y difusión EURIMAGES del Consejo de Europa, evidenciando  
los importantes intereses políticos, comerciales y cinematográficos que han 
respaldado la producción de este film, determinando su orientación hacia la 
forma espectacular y comercial.   
Le siguen los créditos sobreimpresos del productor (Claude Berri) 
actores principales, título de la película, adaptación y guionista (Daniele 
Thompson y Patrice Ghéreau), seguidos de la relación de actores secundarios 
acompañados en este punto, por una canción con voz y coro masculino a 
capela de sonoridad medieval.  
 
La Reine Margot 
D´après la roman de Alexandre Dumas 
 
Con este título y subtítulo, el enunciado nos informa desde el primer 
momento que el film está basado en la novela de Alejandro Dumas y por tanto, 
que los acontecimientos históricos y personales que van a tener lugar, están 
novelados o ficcionalizados. El espectador en principio, deberá dejar en 
suspenso su incredulidad para disfrutar de un cine que tiene como telón de 
fondo la Historia de Francia, cuya narración no es estrictamente objetiva.  
Pero tampoco la puesta en escena permite, como veremos, que el 
espectador se relaje para disfrutar de un simple entretenimiento. Pues el uso 
de la novela de Alejandro Dumas como base para la película, tiene diversas 
implicaciones y está directamente relacionado con toda la puesta en escena del 
film, dando como resultado una creación artística personal propia del cine de 
autor. Ya que la procedencia de la escena moderna de su director y la 
aplicación de los recursos escénicos al medio cinematográfico, separa a esta 
película del recurso decimonónico de la suspensión de la incredulidad que lleva 
implícito la novela, el teatro burgués y el cine clásico, como requisito 
imprescindible para la adhesión del espectador a los acontecimientos y la 
identificación con los personajes.  
Opuesto a esas estrategias, Chéreau crea un espacio que proporcione al 
espectador la reflexión necesaria para que extraiga sus propias conclusiones. 
Lo cual supone un gran esfuerzo, al pretender dirigirse a un público activo, 
adulto, maduro y libre por medio de una película que contiene, como veremos, 
las estrategias propias del cine de Historia de espectáculo y de entretenimiento. 
 
Después del reparto de actores, el enunciado intercala la contextualización del 
film con un largo pero sintético texto sobre plano fijo, que narra el contexto 
histórico leído por una voz off masculina madura con grano. Una voz 
omnisciente que tiene la solemnidad propia del narrador histórico, al que se le 
presupone los conocimientos fidedignos de un historiador objetivo. La voz off 
desaparece una vez terminada la narración y deja al espectador solo ante una 
trama dura de entender, para aquellos espectadores no familiarizados con la 
historia del siglo XVI francés.  
La unión del relato histórico a la voz omnisciente al principio del film, 
sitúa al espectador en un pasado histórico que se presenta como verdadero, 
pues aunque la película está basada en la novela de Dumas, los hechos 
históricos sucedieron realmente y sirven de marco narrativo de un pasado 
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sombrío, recordando a los contemporáneos franceses, los desgraciados 
hechos que tuvieron lugar en la Historia de Francia, producto de la intolerancia 
religiosa.   
En el centro del plano en negro, aparece la fecha de 1572 en números 
grandes sobre el que funden sucesivos textos, evocando un pasado lejano y 
desconocido. 
 
Francia está resquebrajada por las guerras de religión, 
 católicos y protestantes se enfrentan  
  y se matan entre ellos desde hace años. 
 
Rey a los diez años, Carlos IX dejó  
  a su madre Catalina de Médicis las riendas del poder. 
Pero hoy, el rey deposita su confianza en el líder de los protestantes,  
el almirante Coligny.  
El país entero corre el riesgo de hundirse con la nueva religión. 
 
Para calmar los odios, Catalina dispone una  
alianza para la paz: la boda de su hija Margot  
con Enrique de Borbón rey de Navarra.  
su primo protestante. 
Se trata de una maniobra política que todo el mundo conoce. 
 
Pero Coligny ya está preparando una guerra contra 
   la España católica. Hay que detenerla a toda costa… 
 
En este fragmento, se informa de las coordenadas espacio-temporales y 
el contexto de intriga que se vivía en Francia en el último tercio del siglo XVI. 
Pero solamente aquellos espectadores familiarizados con la historia de este 
país, situaran la película en el convulso Reino de Francia, en el periodo de 
violencia generalizada de la monarquía de los Valois producto de los 
constantes enfrentamientos civiles que cristalizó en la sucesión de ocho 
Guerras de Religión durante 1562 y 1598 entre católicos y protestantes.  
Sin embargo, tanto el texto literario como el fílmico no se ocupan de ese 
largo e inestable periodo histórico, ya que el tiempo narrativo interno del texto 
cinematográfico comprende un año y nueve meses aproximadamente (a 
diferencia del texto literario que son dos años), que van desde la boda de 
Margarita de Valois con Enrique de Navarra, el 18 de agosto de 1572, hasta la 
muerte del rey Carlos IX el 30 de mayo de 1574. Debido a que históricamente, 
Joseph Boniface de La Môle murió también en abril de 1574, con ambas 
muertes, la del rey Carlos IX y la de La Môle y Coconas, Chéreau cierra el 
relato, mientras que Dumas volverá después a retomarlo en un epílogo 
claramente separado por una larga elipsis del resto de ese periodo.  
Este texto introductorio no aparece en la novela de Dumas, aunque sí en 
el texto fílmico de Dréville. En él se puede advertir un cierto tono tendencioso 
que parece inducir a pensar, que la dramática situación que se vivía en la 
Francia de aquella época, se debía al hecho de que la reina madre continuaba 
manteniendo la regencia y por tanto el poder, aún a pesar de que Carlos IX es 
ya un hombre adulto. Subyace ya de entrada, un cierto recelo hacia la 
sobreprotección materna que está implícita en la leyenda negra de Catalina de 
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Médicis de la que Dumas se hace eco en su novela, de donde se deriva que los 
enfrentamientos religiosos y el caos social se deben a la propia debilidad de un 
rey, que por un lado depende de su madre para gobernar el país y por otro, 
confía en el líder del partido hugonote enfrentado al partido católico por las 
luchas de poder dentro de la monarquía de los Valois. El hecho de que una 
mujer, Catalina de Médicis lleve “las riendas del poder” de una manera tan 
insana y agresiva es un elemento de primer orden en la novela y en ambas 
películas, donde las intrigas políticas y familiares de la reina madre son el 
elemento esencial para que se de el contexto caótico de guerra y violencia que 
pone en peligro la nación francesa. 
 
El texto y la voz off continúan con la contextualización histórica, avanzando de 
abajo arriba del encuadre para explicar el momento de incertidumbre que vive 
la ciudad de París: 
 
                          El 18 de agosto, un calor tórrido se cierne sobre París. 
                             Miles de protestantes procedentes de los pueblos 
                     han llegado a la ciudad para asistir a los festejos de la boda, 
                                 invadiendo las posadas y las calles. Sus ropas 
                                negras  y su aspecto severo son una provocación 
                                  más para los parisinos al borde de la rebelión. 
                                        La boda de Margot, símbolo de paz y 
                                            reconciliación será el detonante 
                                de la mayor matanza de la historia de Francia. 
 
Descrito el contexto político, religioso y familiar monárquico, el 
enunciado relata el estado anímico de los habitantes parisinos, los cuales 
participaron activamente en la matanza de la noche de San Bartolomé44. 
En definitiva, el texto introductorio recoge sintéticamente los principales 
factores estudiados por la historiografía moderna en busca de las motivaciones 
que llevaron al estallido de violencia sectaria, vivido durante la trágica noche de 
San Bartolomé de aquel verano de 1572, anticipando con ello el espectáculo de 
violencia y muerte al que vamos a asistir. La matanza de San Bartolomé se 
revela así, como una de las atracciones de la película. 
Los títulos de crédito del equipo técnico continúan apareciendo ahora, 
sobre la secuencia de apertura del film con la llegada del católico Cocconas a 
la posada de la Belle Etoile, donde duerme el protestante Joseph Boniface de 
la Môle.  
La Fotografia de Philippe Rousselot, el Montaje de François Gedigie y 
Mélène Viard, el Sonido de Gillaume Sciama y Dominique Hennequin; los 
Decorados de Richard Peduzzi y Olivier Radot; la Música de Goran Bregovic y 
los nombres de otros colaboradores como el del director de producción y el 
productor ejecutivo, son desplegados sobreimpresos sobre esta primera 
secuencia, conformando un opening cuya estructura será utilizada en adelante 
por Chéreau en muchas de sus películas como un sello personal del autor. 
                                                 
44
 Históricamente los parisinos eran mayoritariamente católicos y por tanto, contrarios a la 
religión reformada. Esta situación que se vio agravada por la convivencia con numerosos 
hugonotes que llegaron a la boda real en una ciudad sucia encerrada en un asfixiante y 
caluroso verano.  
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Con este arranque, Chéreau se aleja del inicio de la novela de Dumas y 
sitúa la apertura del film, con una secuencia similar al film de Dréville, donde el 
católico Coconnas (Claudio Amendola), llega a la pensión de La Belle Etoile 
para alojarse y se encuentra con el hugonote La Môle (Vicent Perez). 
Procedentes de distintos lugares, ambos jóvenes confluyen en la posada e 
inician la primera línea narrativa donde la relación de ambos hombres pasa del 
odio a la amistad, el compañerismo y el amor, desarrollándose en paralelo a la 
narración histórica, apareciendo y desapareciendo hasta acabar por conformar, 
una de las parejas más sólidas del film, llegando incluso a morir juntos.   
La Belle Etoile, es una humilde posada del siglo XVI situada en una 
localización neutra que no permite la fácil identificación del periodo cronológico 
en el que se sitúa el relato. Se trata de una secuencia de apertura que como en 
el film de Dréville, inicia la película en un estrato social humilde, a diferencia de 
la novela de Dumas, que inicia el relato en la fiesta real de la boda de Margot, 
es decir en el estrato social más elevado donde vive el mal.  
Sobre el plano negro, surge de derecha a izquierda una gran llama 
sonora que deja ver el arrugado y viejo rostro de un hombre vulgar emergiendo 
de la oscuridad en un primerísimo plano. Iluminándose con la antorcha, el 
posadero sube una angosta escalera para llevar al huésped a su habitación. 
Los desconfiados rostros de los dos hombres emergen y se sumergen en la 
oscuridad en primerísimos planos, con encuadres ligeramente fluctuantes. Un 
plano de situación ligeramente picado los encuadra subiendo la escalera con 
dificultad, mientras hablan en off del precio de la habitación: “diez escudos por 
la habitación y dos por el caballo por adelantado”. El joven se queja: “¡diez 
escudos por esto!”, a lo que el posadero le responde “encontrad otra, no queda 
ni una habitación en París, los protestantes nos han invadido como 
saltamontes”.  
Efectivamente, llegados a la habitación la oscuridad hace tropezar a 
Coconnas con un bulto que cobra vida. Es el joven La Môle que duerme en la 
misma habitación y sobresaltado por la inesperada visita, salta sobre sus pies 
gritando amenazadoramente y forcejeando con el recién llegado. El diálogo del 
posadero nos informa que el joven huésped que ya ocupa la habitación es 
hugonote. “El señor quiere dormir. Envainad vuestra espada. Si no os parece 
bien, podéis reuniros con los hugonotes que dormitan tirados por las calles y 
bajo los puentes”.  
La película comienza a contextualizar las tensiones religiosas y el 
ambiente irrespirable que se vivía desde abajo, desde los propios habitantes de 
París asfixiados por un caluroso mes de agosto agravado por la superpoblación 
que vivía la ciudad con la llegada masiva de hugonotes para la celebración 
nupcial, e indirectamente por la situación de hambruna y necesidades que la 
población vivía. Sin embargo, a diferencia de la alegre posada que Dumas y 
Dréville sitúa como lugar opuesto al oscuro palacio del Louvre, la de Chéreau 
se percibe lúgubre y falta de los elementos necesarios para hacer de ella un 
lugar confortable y luminoso. 
 El mesonero con la antorcha en la mano les reconviene mientras se 
marcha bajando las escaleras, dejándolos envueltos en la oscuridad de la 
habitación y en sus rivalidades: “¡Bueno ya está! ¡Compartid la cama!, ¿humm?. 
Debéis hacer las paces. Hemos de convivir todos juntos. Eso es lo que el rey 
quiere. Así que dad ejemplo”.  
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El hecho de que un hugonote y un católico se acuesten juntos, y el 
diálogo del posadero, sintetiza y simboliza el ideal de convivencia pacífica entre 
hugonotes y católicos que buscaba la monarquía con una boda real entre la 
católica Margarita de Valois y el hugonote Enrique de Borbón, pero también 
supone una declaración de intenciones del film, la necesidad de convivencia 
pacífica entre pensamientos divergentes ya que ambos huéspedes pertenecen 
a religiones enfrentadas. Sin embargo, las palabras que cierran la secuencia 
del joven hugonote La Môle, auguran una confrontación que va a ser inevitable: 
“Esa Margot es una ramera y esta boda nuestra humillación”, además del 
desprestigio que la joven Margot va a ir sufriendo desde el mismo momento de 
los hechos y a lo largo de todo el film. 
 
 
4.4.3.2 Una boda política 
 
A partir de aquí se inician los importantes episodios históricos que dan 
trasfondo al film, esbozados por Chéreau por medio de sugerentes imágenes 
de gran fuerza expresiva y de una estudiada escenografía, vestuario, 
localizaciones, iluminación, fotografía e interpretación, contribuyendo a 
construir un pasado histórico asociado a las intrigas y a la violencia sectaria, 
formando parte de lo espectacular. 
Sin embargo, Chéreau no se limita a hacer una película comercial, pues 
el lenguaje cinematográfico utilizado propio de este cine de historia, se combina 
con un espectacular diseño de producción de carácter escenográfico y una 
puesta en escena donde se aplican los recursos estéticos propios de la escena 
moderna y de las artes plásticas son los referentes para esta nueva creación 
artística cinematográfica, conjugandose sabiamente con lo espectacular. 
Este primer bloque recoge todo lo que sucede el día y la noche de bodas 
en París. La boda real en la catedral, se configura como una gran escena 
histórica cargada de tensión de la que van a surgir las diferentes líneas 
narrativas. La fiesta de la boda diurna en los jardines del Louvre; la 
conspiración de los hugonotes en la que participa el propio rey de Francia junto 
a Coligny; la intriga de Catalina para asesinar al almirante, la desenfrenada 
fiesta nocturna de la boda y la atípica noche de bodas de Margot, conforman 
líneas narrativas paralelas que se entrecruzan, apareciendo y desapareciendo 
para generar suspense y describir las tensiones y conspiraciones de la corte de 
los Valois. Todos los elementos esenciales que la acción desarrollará 
posteriormente, aparecen ya apuntados en este primer bloque representando el 
odio contenido entre los grandes jefes de los partidos, las maquinaciones de 
Catalina de Médicis colaborando con los católicos, la postura ambigua de 
Carlos IX apoyando el matrimonio político y la inicial prepotencia de los 
hugonotes, así como las características personales y la vida privada de los 
personajes protagonistas. Los escandalosos rumores sobre Margot, el orgullo y 
la arrogancia del duque de Guisa, la fama de envenenadora de Catalina, en 
contraste con la discreción y seriedad de Enrique de Navarra. 
 
La secuencia siguiente describe la gran boda de Estado entre la católica 
Margarite de Valois con el protestante Enrique I de la Casa de Borbón, recién 
coronado rey de Navarra, cuya puesta en escena presenta una cuidadosa 
planificación para recrear un cuadro pictórico y teatral impregnado de fuerte 
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simbolismo, jugando con el rojo, el negro y el blanco, evidenciando un absoluto 
dominio de la tradición simbólica proveniente de la escena moderna.  
Efectivamente, los colores, negro, rojo y blanco que presentan la 
escenografía y el vestuario, tienen en el texto cinematográfico un metafórico 
mensaje que comienza en esta secuencia de la famosa boda real y enlaza con 
la matanza.  
 Así lo especifica el director muy tempranamente en su declaración de 
intenciones de 1992, donde indica cómo la presencia del negro al inicio del film 
quede transformado en el blanco de las víctimas inocentes: “Al principio, los 
protestantes visten de negro (…). Este negro es como un reproche viviente, 
que invade el principio de la película (…). Se mezcla con el rojo de las tribunas 
que hemos construido en Notre Dame donde luce con resplandor el oro del 
clero. El negro desaparecerá gradualmente en la matanza, transformadose en 
rojo-blanco de la sangre sobre la ropa blanca, y en la pálida carne lechosa 
arrancada de su sueño. Y no habrá más negro. Lo veremos de nuevo al final, 
cuando Navarra se convierta a la nueva religión reformada” (Rouchy-Levy, 
2009). 
Por otro lado, la riqueza escenográfica de esta secuencia supone en sí 
misma una atracción en la película y contextualiza además, la formación de 
una nueva pareja en el relato, consagrada y unida en matrimonio ante los ojos 
de Dios y de las altas instituciones presentes en un espacio sagrado. Sin 
embargo, todos saben que este matrimonio se realiza contra la voluntad de los 
contrayentes, resultando de él una pareja con una peculiar relación. Pues 
Enrique amaba apasionadamente a la señora Charlotte de Sauve y Margot 
estaba enamorada de Enrique de Guisa. Aquellos que conocen la Historia 
saben además, que este matrimonio terminará definitivamente cuando, el ya 
Enrique IV de Francia solicite su anulación para casarse con María de Médicis.  
La boda de Estado en este momento del film, simboliza el poder 
absoluto de Catalina, conseguida a través de sus intrigas. Su sangriento 
desenlace, dejará a Margarita de Valois asociada para siempre con la Matanza 
de San Bartolomé. 
El solemne coro que acompaña la ceremonia nupcial había entrado 
suavemente ya, en el oscuro plano de la posada cuando el hugonote La Môle 
maldecía contra Margot, enlazando con un bellísimo primer plano al corte de 
Margot en tres cuartos.  
La elección de Isabelle Adjani para el papel de Margot, tiene importantes 
implicaciones, no solo por su rara belleza45. Hija de madre alemana y padre 
argelino, la imagen de icono que la actriz tiene, impregna a esta Margot con un 
efecto de belleza etérea que es clave en la caracterización del personaje. Para 
Julianne Pidduck (2005:26), la sorprendente blancura de porcelana e 
impecable de su rostro, de facciones regulares, donde destaca una pequeña 
boca y unos ojos sorprendentemente azules capaces de proyectar una 
tremenda intensidad y perfección, le da una cualidad casi de muñeca.  
Esta elección parece responder a la fascinación que Margarita causaba 
en sus contemporáneos. Brantôme, el mayor admirador de Margarita, cuenta 
que aunque la joven estaba abatida y hecha un mar de lágrimas en el momento 
                                                 
45
 Adjani siguiendo a Pidduck (2005:23), es una actriz famosa muy glamurosa y huidiza de la 
década de los ochenta en el panorama francés. Fue aclamada por la crítica y está asociada 
internacionalmente con el lujo francés gracias a la blancura de su piel, que irradia una especie 
de “fuente de luz similar al oro y al brillante”.  
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de la celebración, jamás la había visto tan seductora: “Tan bella que ni lo más 
bello del mundo habría podido competir, pues, además de la belleza de su 
rostro y la hermosa hechura de su cuerpo, iba soberbiamente adornada y 
vestida. Su bello rostro blanco, que parecía un cielo en su inmensa y blanca 
serenidad, estaba ornado en la cabeza con tan gran número de gruesas perlas 
y piedras preciosas, y sobre todo diamantes dispuestos en forma de estrellas, 
que se hubiera dicho que lo natural del rostro y el artificio de las estrellas de 
pedrería se confundían con el cielo“ (Castelot, 1994). 
Además, por sus orígenes argelinos Adjani ha utilizado su fama contra el 
racismo y es una conocida activista alineada con los oprimidos. Después de un 
largo periodo sin papeles importantes, la maquinaria mediática puesta en 
marcha en el pre-lanzamiento de La Reine Margot, anunció la inminente 
aparición de la estrella encarnando a Margot, activando la mitología que 
asociaba a Isabelle Adjani con “la defensa de los oprimidos” vinculándola con la 
reina Margot, a la vez que Adjani volvía a evocar historias pasionales de 
contenido morboso 46 , aportando un intencionado y considerable alcance 
publicitario a la película mucho antes de su estreno. Su rostro y su cuerpo 
vestido con trajes de época fusionan visualmente a la estrella mítica con la 
figura histórica arquetípica.  
 
                              




El plano general de la ceremonia nupcial tiene una fuerte carga 
simbólica para los franceses y contribuye a la visión épica del film. El cine de 
Historia con su fuerte carga nacionalista y su carácter dramático favorece como 
ningún otro, esa acumulación y condensación de personajes en los actores.  
La secuencia fue construida en un set de rodaje, en el interior de la 
Basílica de Saint-Quentin, en Aisne (Francia) como localización para recrear la 
ceremonia históricamente celebrada en la catedral de Notre Dame de París por 
                                                 
46
 A través de su carrera cinematográfica, Isabel Adjani ha quedado asociada en su país, a un 
tipo de papeles que unen problemas psicológicos a un erotismo de pasiones desenfrenadas, 
gracias a la interpretación de mujeres seductoras psicológicamente perturbadas con poder 
hipnótico sobre los hombres. La locura y la enfermedad de los personajes interpretados por la 
actriz en L´Histoire d´Adèle H. de François Truffaut (1975); “L´été meurtrier” de Jean Becker 
(1983) y Camille Claudel, Bruno Nuytten (1988) la han dejado asociada a la pasión mórbida y a 
un estatus mitológico, a un icono inaccesible que la limitó como actriz y por la que ha sido 
identificada por Jean-Marc Lalanne de “actriz posmoderna” (en Pidduck, 2005:27).  
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el cardenal de Borbón. A partir de maquetas de decorados, planos y modelos, 
Maxime Rebière realizó un complicado trabajo de bocetos para el story-board 
donde todo debía estar perfectamente planificado por la gran cantidad de 
extras que movilizaba para ser realizado en un corto espacio de tiempo. 
En un plano de conjunto ambos contrayentes de perfil, escuchan las 
solemnes palabras del oficiante: “Margarita de Valois ¿Aceptáis por esposo a 
Enrique de Borbñn, rey de Navarra?”. Margot abre sus grandes ojos azules y 
mira fijamente al cardenal sin contestar, el silencio en la catedral se puede 
cortar. Margot baja los ojos y un profundo suspiro enfatiza su desacuerdo y la 
obligación a la que la joven se ve sometida. La suave voz off de una mezzo se 
introduce en el silencio del espacio religioso y hace patente la impaciencia y la 
tensión de la familia real que espera sentada el sí quiero de Margot.  
Una panorámica de primeros planos se va deteniendo en los rostros de 
los miembros de la familia Valois, a la vez que la enunciación va presentando a 
sus protagonistas, mientras estos se pasan las mirandas desconcertados: el 
almirante hugonote Coligny (Jean-Claude Brialy), vestido de riguroso negro, el 
enfermizo rey Carlos IX (Jean-Hugues Anglade), la venenosa Catalina de 
Médicis (Virna Lisi) y el duque de Guisa (Miguel Bosé), el amante de Margot 
que sonríe satisfecho al ver que esta se resiste a su enlace. Vemos también a 
Enrique duque de Anjou (Pascal Greggory), sentado junto al duque de Alençon 
(Julián Rassam), su hermano pequeño. Casi todos ellos conforman un reparto 
de estrellas internacionales de reconocido prestigio, que va a ser determinante 
para el éxito del film en los diferentes países europeos (Pidduck, 2005:95) y 
conforman la caracterización negativa de la monarquía de los Valois siguiendo 
fielmente en este aspecto la novela de Dumas.  
Todos ellos, incluido el duque de Guisa y el almirante Coligny 
representan un grupo de aspecto cerúleo y sudoroso, caracterizados así por 
medio de un maquillaje efectista con el que se pretende dar una visión muy 
negativa del ocaso de los Valois. El rey Carlos IX aparece en la mayoría de las 
secuencias ojeroso, sudoroso y demacrado, con una actitud inmadura cuando 
no infantil, apareciendo en el primer bloque del film como un rey morboso y 
dependiente, un pelele que pendula entre el almirante Coligny y la reina madre 
Catalina. Mientras que esta, interpretada por una enérgica Virna Lisi, de rostro 
demacrado y ojeroso, interpreta a una terrorífica Catalina de Médicis, de acento 
italiano que ama profundamente a su hijo preferido el duque d´Anjou.  
El oficiante vuelve a realizar la pregunta a la joven: “Margarita de Valois 
¿Aceptáis por esposo… El propio rey Carlos IX interrumpe la pregunta 
levantándose de su silla y empujando a la joven violentamente por la espalda, 
dando esta con la cara en el cojín que cubre el reclinatorio. Esta acción se 
entiende como un consentimiento e inmediatamente, el oficiante aprovecha 
para bendecir la unión “En el nombre del Padre del Hijo y de la Santa Iglesia. 
Os declaro marido y mujer”. Con este pasaje que Dumas no recoge en la 
novela, se escenifica el histórico desacuerdo de la joven. Sin embargo, se trata 
de un suceso que forma parte de la leyenda de Margarita, que los guionistas no 
dudan en incluir en la película para subrayar cómo la joven es obligada por los 
poderes de la época a un matrimonio que no desea.  
Acto seguido los asistentes se ponen en pie, al tiempo que la catedral se 
inundada de una melodía sacra homofónica, producida por el órgano 
catedralicio y el coro: “¡Gloria! ¡Gloria ”, sellando un matrimonio que es a todas 
luces, un compromiso político.   
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Los contrayentes presiden la comitiva seguidos de las damas de honor, 
llevando la cola de una altiva novia que, a diferencia de la mayoría de la 
princesas renacentistas, no se resigna a ser un mero instrumento político, 
mientras lleva tras de sí, al grueso de la familia real y al brazo eclesiástico 
avanzando por el pasillo de la nave central. Los hermanos de la novia, el duque 
d´Anjou y el rey Carlos IX se acercan a los contrayentes para dar la bienvenida 
al nuevo miembro de la familia. Carlos le dice palabras que están escritas en la 
Historia “entregándoos a mi hermana entrego mi corazón a los protestantes”. 
La reina madre, toma el brazo de la joven baronesa Charlotte de Sauve 
(Asia Argento), miembro del llamado “Escuadrón Volante” 48  de Catalina de 
Médicis, y la invita a seducir al recién casado en su propia noche de bodas, 
para tenerlo bajo control. Los comentarios de Catalina: “… dicen que huele peor 
que una cabra” y de Charlotte: “Peor que un cerdo”, sobre el histórico mal olor 
de Enrique de Navarra, forma parte de la biografía de este rey y contribuye en 
el film, al subrayar la animalidad del “otro” y a la leyenda negra de Catalina, 
dejándola asociada al grupo de mujeres perversas conformado en la cultura 
occidental desde la Antigüedad. 
Al utilizar el sexo como forma de control de los hombres junto al 
comentario de Charlotte, Catalina quedaría asociada simbólicamente a Circe, la 
antigua diosa griega, capaz de utilizar el engaño y el exceso de las pasiones de 
los hombres para convertirlos en cerdos, alejándolos así del camino recto y del 
hogar. Sin embargo, en la versión original en francés, Navarra “huele peor que 
un jabalí”, por lo que el personaje debería quedar en la memoria del espectador, 
asociado a este animal totémico francés, recurso literario utilizado por Chéreau 
para contribuir a intranquilizar al espectador en la posterior cacería del jabalí. 
 Catalina sigue la comitiva cogida del brazo del duque de Guisa. Sonríe 
satisfecha, su plan de unir a católicos y protestantes se esta llevando a cabo, 
esto solo puede significar “el fin de los problemas”. Sin embargo, el duque de 
Guisa le advierte de que “Coligny (identificado por un primer plano dorsal) 
quiere la guerra”, pues está preparando una expedición a Flandes.  
 Toda la puesta en escena está construida para representar el contexto 
de intrigas y tensiones políticas en las que está envuelto el propio matrimonio y 
los problemas de pérdida de influencia de la reina madre sobre su hijo el rey 
Carlos IX. 
En este punto, un travelín elevado con grúa recoge la magnificencia de 
la catedral por encima de los asistentes a la boda real acompañado por un 
apoteósico coro. La escasez en el film de planos de detalle y de travelíns, 
refuerza una concepción de cine de diálogos, cercano al mundo del teatro, 
donde los espacios están abocetados con unos pocos y sencillos elementos de 
atrezo, para realzar el trabajo actoral. La acción pasa a un segundo lugar en 
gran parte del film, lo importante aquí, como en la novela de Dumas, escasa en 
descripciones, es crear un ambiente, una atmósfera de tragedia que permita 
situar y encuadrar la acción. 
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 Históricamente, un grupo de mujeres hermosas que espiaban e informaban a la reina madre 
a través de la seducción de importantes hombres de la corte. Por ello el rey de Navarra 
compartió con el hermano pequeño de su esposa, el duque de Alençon, los favores de 
Charlotte de Sauves cuando estuvo prisionero en el Louvre. Parece ser que la rivalidad de 
ambos cuñados hacía las delicias de la corte, la reina madre estaba encantada de poder 




Sin embargo, el teatro donde bebe Chéreau no tiene el referente del 
teatro burgués y a diferencia del texto escrito por Dumas, las entradas y salidas 
del escenario salvo una excepción, han sido eliminadas. Como ya se comentó 
las secuencias se suceden por medio de radicales cortes de plano.  
Otras veces los planos presentan encuadres que parecen subrayar el 
marco propio de un escenario, buscando mostrar el artificio con un modelo 
teatral que recupera muchos de los elementos perdidos por el teatro burgués, 
como la importancia del trabajo actoral caracterizados aquí, en prototipos 
universales, cuyos gestos y movimientos coreográficos tienen la capacidad de 
trasmitir las emociones de forma contenida. 
Varios planos generales desde diferentes ángulos, muestran el avance 
de la comitiva por la alfombrada nave central, cuyos asistentes están 
claramente diferenciados por el vestuario y por el lugar que ocupan. Con un 
movimiento de abajo arriba, la cámara muestra a los asistentes católicos 
situados en las gradas, ataviados con un colorista vestuario49, contrastando con 
la negra austeridad de los protestantes sentados a ambos lados del pasillo de 
la nave central.  
Los contrayentes que tienen sus propios problemas, conversan mientras 
avanzan hacia la salida. Enrique le pide a Margot que no le odie ya, que todos 
le odian, los hermanos de Margot, por supuesto el amante de Margot y 
tampoco le gusta a su madre la reina. A lo que Margot le responde: “La vuestra 
me odiaba”, y Enrique le responde: “La vuestra mató a la mía”. El diálogo apela 
a la leyenda hugonota según la cual, Catalina habría enviado a la reina de 
Navarra Juana d´Albret y madre de Enrique de Navarra, unos guantes 
envenenados 50 . Los guionistas Chéreau y Danièle Thompson, incluyen las 
leyendas hugonotas en la secuencia de la boda, para perfilar a una malísima 
Catalina, al dejar caer sospechas sobre una madre que va a aparecer 
constantemente asaltada por obsesiones criminales. 
Mientras, Margot es presentada como una mujer difícil de manejar, 
capaz de tomar sus propias decisiones, a través de una pequeña conversación 
que no aparece en la novela de Dumas, al advertir a su flamante esposo que la 
boda es solo un acto político “para conseguir la paz, pero nadie me obliga a 
acostarme con vos”. Mientras avanza muy estirada le pide a su marido, que no 
vaya a su habitación esa noche de bodas porque tiene otros planes. La 
secuencia se cierra elevando el sonido de la banda sonora “Aleluya, Aleluya”, 
mientras Enrique queda pensativo en un primer plano de perfil tragando saliva.  
 
Después de la rigidez protocolaria, de la pompa y el boato de la boda de 
Estado en la catedral, tiene lugar la fiesta de bodas diurna en los jardines del 
Louvre bajo un sol espléndido, en un ambiente alegre que contrasta con las 
tensiones de la secuencia anterior. Su vistosidad y luminosidad impregna la 
                                                 
49
 Los extras vestían de época solo lo que se ve, la parte superior. Con ello se ahorraron 
muchos pares de zapatos (Pidduck, 2005:53). 
50
 Sin embargo, históricamente la muerte de la madre de Enrique de Navarra en junio de 1572 
es decir, unas semanas antes de la boda de su hijo, se debió según reveló la autopsia, a la 
tuberculosis y a un absceso en su mama derecha. Pero después de la Noche de San 
Bartolomé, los hugonotes hicieron correr el rumor de que Catalina había terminado con la 
molesta reina de Navarra a través del florentino René, el parfumier, el cual había recibido 
instrucciones para confeccionar un par de guantes teñidos con una sustancia venenosa para 
Juana (Leonie Frieda y Castillo, 2006).  
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única secuencia alegre del oscuro universo fílmico de la película. Fuera de esta 
secuencia, el Louvre aparece fotografiado como un lugar sombrío, siempre  
entre dos luces, al amanecer o al anochecer, con sus muros exteriores sucios 
de contaminación y faltos del esplendor y de la vistosidad que debieron tener 
en otros tiempos, para simbolizar la decadencia de ese pasado de la Historia 
relacionado con el presente en el que está rodada la película.  
La puesta en escena de esta alegre pero sobria fiesta, contrasta con la 
fastuosidad de las históricas fiestas ofrecidas por Catalina de Medicis. Una 
fiesta que además se va cargando progresivamente de tensiones amorosas y 
político religiosas que va a impregnar toda la película.  
Una pequeña comparativa con la fastuosa celebración real descrita por 
Brantôme y recogida por André Castelot (1994:65) con la austera puesta en 
escena del film, revela las históricas tensiones que se vivieron en la propia 
boda real y que el film reconstruye, pero también el nulo interés por representar 
en el texto cinematográfico la suntuosidad de la Corte de los Valois.  
 
“Era una delicia verla bailar (a Margarita) la pavana española, el 
„passemazzo‟ italiano o la danza de la Antorcha y el Candelabro, con tan 
encantadora gracia, majestad y gravedad que los ojos de toda la sala no 
podían saciarse ni mostrarse lo bastante extasiados por tan agradable 
espectáculo”.  
Después, tuvo lugar un desfile náutico de carros recubiertos de conchas 
y “leones marinos plateados”. También había un caballo completamente dorado 
con la grupa lo suficientemente grande para llevar a su lomo a un grupo de 
dioses marinos y de músicos. Incluso se ve a un hipopótamo inclinar su pesado 
vientre ante Neptuno, que simbolizaba al rey Carlos. 
El miércoles 20 de agosto se desarrolla ante el palacio Bourbon una 
extraña diversión: Un largo escenario ha sido transformado en un jardín 
llamado el “Paraíso de amor”, embellecido con vegetaciñn y toda clase de 
flores y ornado con la hermosa presencia de doce ninfas „lujosamente 
ataviadas‟. En el cielo al son de unas campanillas, gira una gran rueda 
guarnecida con los doce signos del zodíaco. En el centro, una lluvia de 
estrellas escolta a los siete planetas (Neptuno y Plutón aún no habían sido 
descubiertos). Una multitud de lámparas y antorchas, „artificialmente 
acomodada por detrás‟ realzan el conjunto. Aðadan a ello una rueda que, al 
tiempo que giraba, lanzaba rayos en todas direcciones. La parte derecha del 
escenario simboliza los campos Elíseos, es decir el paraíso. El infierno se halla 
materializado por un río del que emana vapores sulfurosos: es el profundo 
Tártaro, lugar de castigo de los enemigos. En sus orillas, un gran número de 
diablos y diablillos “hacen infinitas monerías y arman un gran estruendo”. Es un 
espectáculo de „luz y sonido‟ donde los propios protagonistas forman parte de 
una representación, Enrique de Navarra y su primo Enrique de Condé atacan a 
ángeles vestidos con ligeras armaduras plateadas. Los defensores católicos 
son interpretados por el rey y sus hermanos, que en calidad de vencedores 
hacen retroceder a sus adversarios hacia el siniestro sulfuroso Tártaro. Allí, 
estos últimos son hechos prisioneros por los diablos, mientras que los 
vencedores se reúnen con los ángeles, entre los cuales destacan Margarita y la 
princesa de Condé, vestidas de forma arrebatadora. Ellas ejecutan con sus 
compañeras un precioso ballet, antes de unirse para bailar con el resto de 
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personajes del espectáculo. Navarra y Condé recuperan, pues, de este modo a 
sus esposas.  
El inevitable torneo clausura la semana de festejos. En esta ocasión, son 
las amazonas quienes combaten victoriosamente contra los infieles, unos 
turcos representados por Navarra, Condé y sus amigos. Como apoteosis, el 
cantante Étienne le Roy, la gran estrella de la época, salmodia la apología del 
amor y Carlos IX y sus hermanos exhibieron su pecho desnudo. Sin embargo, 
los protestantes no están muy contentos de haber sido durante cuatro días, 
maltratados, vencidos y ridiculizados, aunque fuera en un ballet-pantomima” 
(Castelot, 1994). 
 
A diferencia de esta excelsa celebración, en la película de Chéreau, la fiesta ha 
sido filmada en el claustro norte del conjunto conventual de Mafra (Portugal), 
donde se inicia un tiempo de diversión en paralelo con otro de tensiones, 
intrigas y conspiraciones, narrado alternativamente con escenas de interior de 
la reunión conspiratorias de hugonotes, donde Coligny discute, con la 
asistencia del rey Carlos IX, la oportunidad de invadir los Países Bajos y otra 
secuencia donde Catalina conspira también en otra línea narrativa encargando 
a Maurevel el asesinato de Coligny para metaforizar la red de intrigas del poder, 
simbolizado en el film, a través de la reina madre mediante una estructura 
dramática que presenta una clara influencia de la secuencia de El padrino 
(Francis Ford Coppola, 1972), donde don Vito Corleone celebra en el jardín de 
su residencia, una reunión de mafiosos en paralelo a la gran fiesta de boda de 
su propia hija.  
Progresivamente el acompañamiento musical pasa de notas alegres a 
tonos cada vez más étnicos y sonoridad arcaica de extrañas raíces serbio-
bosnias, con un tono y ritmo ambivalente que sirve para el ambiente festivo a la 
vez que apoya la recreación del agobiante y tenso ambiente en los días previos 
a la matanza de San Bartolomé. Cuando se trata de trasmitir sentimientos y 
estados de ánimo, la puesta en escena muestra una preocupación creativa 
alejada de la fidelidad histórica. 
Todos se vigilan mutuamente y se observan con desconfianza en esta 
fiesta diurna de la boda real, construida con músicos y bailes inspirados en la 
pintura de El baile de la volte, de autor anónimo (1580, Musée des Beaux-Arts 
de Rennes, que analizaremos en el capítulo de Referentes pictóricos) para la 
austera puesta en escena de la regia celebración. Nada que ver con las 
descripciones de la reina, con los espectáculos de luz y sonido a cargo de 
músicos de moda, de fuegos artificiales, ballets, bailes regionales, ninfas, 
sátiros y representaciones de personajes abstractos y cómicos, que debieron 
hacer disfrutar  los sentidos de los asistentes históricos. Costumbres y cultura 






                        
                               Sensual primer plano picado 105 de Margot y Henriette 
 
Un luminoso primer plano ligeramente picado, recoge a la reina Margot 
sentada en la hierba, apoyada sobre su amiga Henriette de Nevers (Dominique 
Blanc). Ambas lucen un vestuario diseñado para la exhibición sexual 
mostrando el contraste de bellezas de pieles níveas descritas por Dumas, que 
aquí sirve para formar la pareja femenina que se corresponderá con la pareja 
masculina formada por La Môle y Coconnas, en ese juego de los opuestos al 
que antes aludíamos. La cabellera lisa y negra de Margot contrasta con la 
rizada cabellera pelirroja de Henriette y sus espléndidos escotes, sin 
correspondencia histórica con los cuellos y escotes relativamente altos de los 
vestidos de la aristocracia femenina de la época, más en línea con el vestido 
que luce Margot en la ceremonia religiosa y en los retratos que François Clouet 
dejó para la posteridad.  
Echada hacia atrás, Margot apoya su espalda semidesnuda sobre su 
amiga Henriette en el plano 105, resultando un encuadre erótico de dos 
escotes femeninos yuxtapuestos de gran belleza plástica que Pidduck (2005.25) 
relaciona con una estética semipornográfica que contribuye a perpetuar la 
visión actual del mito de Margot. 
Se trata de un plano cargado de sensualidad y erotismo, de exhibición 
sexual y de miradas lascivas, que muestra a las sonrientes damas ofreciéndose 
desinhibidas a los hermosos jóvenes que las rodean, pero también al 
espectador masculino. Mientras consultan divertidas una lista de codiciados 
hugonotes pretendientes, partidarios del rey de Navarra que sirve para 
presentar a los personajes secundarios, los líderes protestantes que rodean al 
almirante Coligny tratando de persuadir a Navarra para que se una a él, en su 
marcha contra Felipe de España en los Países Bajos. 
La pequeña secuencia tiene dos funciones, caracterizar a Margarita de 
Valois de sensual y libertina y la de identificar individualmente a los jóvenes 
líderes hugonotes amigos de Enrique de Navarra. Armagnac, Rubaltás y Condé, 
en un ambiente festivo de celebración, que familiarice al espectador para sentir 
su posible pérdida en la noche de San Bartolomé. 
Esta puesta en escena inicia uno más, de los muchos perfiles que 
Margarita de Valois acumuló a lo largo de los siglos, que con el transcurso del 
tiempo han pasado a formar parte del imaginario popular. La Margot 
casquivana y amoral que acaba de casarse y flirtea junto a su amiga Henriette 
de Nevers con los compañeros hugonotes de su marido en el jardín a la luz del 
día, es una imagen más de la joven que, como veremos, convive en el film con 
la de amante perturbada coleccionista de cabezas, la de hija malquerida, la de 
esposa considerada y leal, y también como icono de Francia. 
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A la tensión amorosa generada por las mujeres en esta secuencia, se 
une las tensiones político-amorosas de los hombres en dos triángulos 
amorosos en lucha que remite a sucesos históricos de la nación francesa. El 
triángulo formado por Margot, su amante Enrique de Guisa y su marido Enrique 
de Navarra, y el formado por Margot, su hermano Enrique d´Anjou (al que llama 
en sus Memòires, “el gran montador”) y su amante Enrique de Guisa. Los 
triángulos amorosos como estos, en los que dos hombres parecen estar 
compitiendo por el amor de una mujer pueden en realidad, disfrazar una 
atracción entre los dos hombres según Eve Kosofsky Sedgwick, en su libro 
Between Men (1985) evidenciando así, los vínculos amorosos que se ocultan 
entre hombres, pero sobre todo, escenifica de una forma muy sintética el 
enfrentamiento de los tres Enriques (el marido de Margot, Enrique de Navarra, 
su amante Enrique de Guisa y su hermano Enrique d´Anjou), jugando con el 
conocimiento popular sobre la Guerra de los Tres Enriques por la corona de 
Francia. La octava y última de las guerras de religión, que históricamente 
tendrá lugar unos años más tarde de los hechos que narra el film, entre 1585 y 
1598. Una de las guerras más crueles de las Guerras de Religión, 
protagonizada por estos tres personajes históricos en su lucha por el trono de 
Francia51.  
Pero significativamente, esta disputa bélica que ha dejado unidos a 
estos tres personajes históricos con la lucha por el trono de Francia, aparecen 
también unidos en el film convergiendo en la figura de Margot, y por extensión, 
el personaje de la joven reina puede ser interpretado como una sensual y bella 
alegoría naturalizada de la nación francesa, interpretación que el análisis de las 
sucesivas secuencias nos irá confirmando. 
 
La secuencia de la libertina noche de Bodas de Margot, sitúa por otro lado a la 
reina de Navarra en una familia perversa (familia que representa el eje central 
de la trama) donde sus miembros practican el incesto con total naturalidad52, sin 
las prescripciones de este tabú, ni las prohibiciones sexuales del pecado 
habituales de su religión, resultando una secuencia insólita por lo inusual del 
tratamiento de este tema en un tipo de cine de historia que a la postre, subraya 
la asociación de sus miembros con formas amorosas anormales. 
Después de la secuencia gansteril protagonizada por Catalina de 
Médicis encargando el asesinato del almirante Coligny a Maurevel, un suave 
travelín al corte da inicio a la larga y extraña noche nupcial, donde Margot 
aparece subida sobre unas andas y es transportada a sus habitaciones entre 
risas y jolgorio por un grupo de festivos jóvenes al son de una banda sonora 
primitiva con cierto carácter de suspense. La escena, construida como si de 
una bacanal se tratase, tiene además un cierto estilo voyeur y remite al 
desenfreno, lo orgiástico y lo incestuoso asociado desde siempre con la Corte 
de los Valois, que Dumas, con sus novelas, ayudó a fijar y difundir (en 
consonancia con los prejuicios que los escritores decimonónicos tenían contra 
las monarquías del Antiguo Régimen, llenando sus historias de inmoralidad y 
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 En este conflicto, d´Anjou mandará matar al duque de Guisa, y con la posterior muerte de 
d´Anjou, quedará vía libre para que Enrique de Navarra suba al trono de Francia. 
52
 La novela de Dumas fue muy criticada en su época por cargar las tintas sobre las relaciones 
incestuosas de la familia Valois al hacerse eco de otra leyenda hugonota,  donde dejaba caer 
sospechas sobre la posible relación del rey Carlos IX con su ama. La película de Patrice 
Chéreau lo deja en una relación de amor filial entre ambos personajes.  
158 
 
de conspiraciones) y que Chéreau retoma para describir las pasiones que se 
viven dentro de la familia Valois, incluida Margot, para caracterizarla como una 
libertina, siguiendo el texto de Dumas, donde se citan las relaciones 
incestuosas que se dice mantuvo con sus hermanos. 
Los movimientos de Margot están siendo observados desde detrás de 
las columnas clasicistas que junto a esculturas clásicas, decoran la sala de las 
cariátides del palacio del Louvre, iluminada por antorchas.  
 Cuando la cámara recoge frontalmente la orgiástica comitiva, esta se 
detiene y Margot baja de las andas. Sus hermanos d´Anjou y Alençon la 
asaltan con reproches y celos, pero ella los tranquiliza en un plano de conjunto 
cada vez más cerrado y asfixiante entorno a los tres personajes. Margot los 
calma con sus caricias y les asegura que “él, jamás será mi marido”.  
En esta secuencia Chéreau inscribe a Margot participando de las 
depravaciones de su familia. Una familia en la que todos sus miembros están 
sometidos a la vigilancia materna, pero donde curiosamente se vive una 
tolerancia respecto de los tabúes generalmente excluidos en cualquier tipo de 
familia occidental contemporánea al film. Se trata al fin, de una nueva versión 
de la moralidad como fachada constituida por públicas virtudes, que entrañan 
vicios privados consustanciales a la hipocresía del poder.           
La secuencia siguiente caracteriza a Margot de princesa promiscua, 
partiendo casi íntegramente del capítulo II de la novela de Dumas titulado El 
aposento de la Reina de Navarra (Dumas, 2010). Un capítulo que alude 
claramente a su histórica reputación, donde se relata la alianza política entre 
Margot y su marido, mientras esconde en sus habitaciones a su amante de 
Guisa. Construida con una puesta en escena muy teatral que utiliza el conocido 
recurso de entradas y salidas con algún personaje escondido. Guisa espía 
escondido la conversación entre Margarita y su marido donde este consigue 




                            El duque de Guise espera a Margot de rodillas. Plano 230 
 
El ángulo del plano 230 donde el duque espera de rodillas a Margot, 
delante de una cama vestida con amplio  y grueso drapeado que parece estar 
inspirado en los ricos drapeados de la pintura religiosa de Caravaggio, Santo 
entierro (h. 1602-4, Museos Vaticanos) y La inspiración de San Mateo (1602, 
Iglesia de san Luís de los Franceses, Roma).  
Mientras la joven camina hacia él, la cámara la sitúa por encima de sus 
amantes potenciales, e indicaría según Pidduck (2005.25) el poder hipnótico 
del personaje sobre los hombres. Pero también, la composición de este plano 
está relacionada con una puesta en escena que trata de personificarla como 
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símbolo de Francia, apoyado por la evolución del personaje durante el 
transcurso del film, progresando hacia la piedad, socorriendo a las víctimas y 
ayudando posteriormente a su esposo a huir.  
El espectador francés, conocedor de la historia de Margarita de Valois, 
sabe que no tuvo una relación matrimonial ortodoxa con su marido, que 
tampoco tuvo hijos y que su amplio catálogo de amantes permite adivinar que a 
ninguno le fue enteramente fiel, más allá de los intereses político-emocionales 
del momento. Esta caracterización irá evolucionando a lo largo del film 
anunciando una mayor cercanía a la biografía histórica de los últimos años de 
Margarita que permitirá la construcción del mito de reina de todos los franceses, 
con una vida consagrada más al cuidado de sus súbditos, que al cultivo de una 
vida propia familiar. Tradición usual en las relecturas formales de este tipo de 
reinas con problemas afectivos y políticos recogidos e incluso exaltados 
frecuentemente en películas como la del director Sekhar Kapur (2007) en el film 
Elizabeth: The Golden Age. 
En este sentido, Pidduck (2005:16) señala que La Reine Margot, se 
apoya de manera selectiva en una amplia gama de discursos culturales, 
articulando la impactante proyección de Francia en una hermosa mujer inscrita 
en un cuadro violento de la historia francesa, en uno de los mayores mitos 
franceses que perviven en el imaginario colectivo del país, acumulado desde la 
iconografía de la pintura romántica, desde la obra La libertad guiando al pueblo 
(1830) de Eugène Delacroix, hasta las adaptaciones cinematográficas de 
Margot, pasando por la interpretada por Jeanne Moreau en 1954 para 
cristalizar otro retrato totalmente “mítico” de La reine Margot. 
No obstante, un análisis detenido de la alegórica secuencia de la 
búsqueda de las habitaciones de Margot en la noche de bodas, por parte de su 
esposo Enrique de Navarra, parece confirmar esta hipótesis con un elemento 
extraído de otro referente pictórico más temprano que el de la obra de 
Delacroix. 
Se trata de una escena que en la novela de Dumas está narrada sin 
carga metafórica: “Apenas se había cerrado la puerta tras el príncipe cuando, el 
rey de Navarra escoltado por dos pajes que llevaban ocho velas de cera 
amarilla en dos candelabros, apareció sonriente en el umbral de la habitación” 
(Dumas, 2010). 
En la película de Chéreau el futuro rey de Francia, medio prisionero en el 
Louvre busca sigilosamente a la reina de Navarra entre sus desconocidos 
muros (panelados de madera), tratando de despistar a los espías de “Madame 
Catalina”. Enrique llega hasta la antecámara de las habitaciones de su esposa, 
acompañado de tres jóvenes pajes, cada uno de los cuales porta una simbólica 
linterna cúbica semiopaca, similar a la que aparece en el cuadro de Goya El 
tres de mayo de 1808 en Madrid (1813-1814, Museo del Prado), que iluminan 
desde abajo, los rostros de sus portadores53. Uno de ellos es su fiel Orthon54 
que, cual psicopompo mitológico le conduce y guía hasta el simbólico aposento 
donde se encuentra Margot. 
                                                 
53
 La linterna como toda luz escindida, simboliza la vida particular frente a la existencia 
cósmica, el hecho transitorio frente al eterno, la “distracción” frente a la esencia. Tiene un 
interés psicológico y por eso su empleo mágico de las linternas (Cirlot, 1969). 
54
 El nombre de Orthon procede de la novela de Dumas y recuerda a Ortro, hermano de 
Cerbero criatura caracterizada como psicopompo en la mitología clásica griega.  
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El texto cinematográfico construye el momento con una simbólica puesta 
en escena que asocia a Margot con la nación francesa y metaforizaría los 
principios seculares de la Francia posrevolucionaria. Significativamente, esta 
luz se asocia con el futuro de Enrique IV y posterior arquitecto del Edicto de 
Nantes (Pidduck, 2005:108). El rey más querido de Francia, se dirige 
sigilosamente hacia Margot/Francia, que lo acoge y le promete lealtad. El 
director francés apela a la leyenda y la Historia a través de resonancias, 
configurando la película como un monumento a la historia de Francia y a la 
nación francesa. 
Ante el peligro que le acecha en la intrigante Corte de los Valois, Enrique 
propone un pacto secreto a su esposa “Ayúdame hoy y mañana lo seréis todo 
gracias a mi”. “Tiéndeme la mano Margot. Enséñame, aprendo rápido. Guíame. 
Aquí soy como un ciego. Estos pasillos me llevan a una trampa invisible de la 
que no saldré vivo” “Tu madre se rendirá a tus pies. Tú serás la reina Margot”.   
Los diálogos de ambos esposos parecen mostrar la debilidad de Enrique, 
en un intento de humanizarlo, subrayando su necesidad de amor pero también, 
la fragilidad de sus promesas, dependiendo del contexto en que se movía, 
apelando a la biografía de este rey. La secuencia es una cita a la leyenda del 
pacto secreto cuyas resonancias históricas y míticas forman parte de esta 
metafórica secuencia que evoca la alianza de apoyo mutuo entre los jóvenes 
esposos, hasta que Enrique huyó al reino de Navarra, dejando a Margot 
abandonada a su suerte en el peligroso palacio del Louvre.  
Navarra escucha un ruido y cae en la cuenta de que su esposa esconde 
algún amante. El espectador sabe que efectivamente el católico Guisa, 
escucha escondido la conversación. Margot manda callar a su marido para que 
no se comprometa. Un rasgo de fidelidad, que Navarra no sabe interpretar. 
Mostrándose celoso pregunta a su esposa, si el que esconde es su hermano, 
su amante o los dos a la vez. La reputación de Margot/Francia es conocida por 
todos. Esta es una Francia prostituta que no tiene escrúpulos en acostarse con 
todos, evidenciando la mala conciencia que aún pervive en la memoria 
francesa, después de casi cincuenta años, del colaboracionismo de la Segunda 
Guerra Mundial. 
Efectivamente la película igual que la novela, juega a evocar 
constantemente el fragmentado conocimiento del público sobre la leyenda y la 
Historia de Francia. En ambos textos, Enrique de Navarra se adelanta a la 
historia prometiendo a su esposa el reino de Francia, algo que el personaje 
histórico no podía ni imaginar en ese momento. Un pacto al que Chéreau le da 
un sentido simbólico. El futuro rey Enrique IV de Navarra, le pide a Margot / 
Francia que le ayude en su camino hacia el trono de Francia. La ayuda 
incondicional que esta le presta durante todo el film, parece estar basada en 
hechos históricos, confirmando la lealtad de Margot hacia su marido, gracias a 
la cual este conseguirá ser rey de Francia, pero también, inscribe activamente 
a Margarita en un entramado de alianzas y rivalidades políticas, que tienen en 
la familia Valois el principal exponente. 
Navarra se marcha y su amante también. Margarita queda sola en la 
semipenumbra, sentada entre grandes columnas clásicas hermosamente 
fotografiada en un nocturno plano general al estilo de los fondos pictóricos 
barrocos. La  figura de la reina de Navarra resplandece a través de una 
cuidada iluminación azulada nocturna, que permite apreciar su fabuloso vestido 
estampado en azul y su larga melena negra cayendo sobre el generoso escote. 
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Las notas sueltas extradiegéticas de una balalaica, imprimen a esta bella 
escenografía sentimientos de una soledad, a la que muy pronto va a poner fin 
la joven. Pues se da la paradoja de que Margot, conocida por la cantidad de 
amantes que tuvo, no tiene un hombre en su noche de bodas. Rechaza a su 
marido y es rechazada a su vez por su celoso amante. “Es tu noche de bodas. 
No la mía”, le responde el duque mientras se marcha de la habitación. Pero la 
joven no se resigna a pasarla sola y sale decidida a buscar un hombre por las 
calles de París, acompañada por su amiga Henriette.  
Una panorámica subjetiva picada de la mirada de la Margot, muestra  
hermosos jóvenes hugonotes, pasando la noche bajo las estrellas. Hacinados 
en el duro suelo, unos acurrucados y otros dispersos, los hombres ocupan las 
calles y duermen desprevenidamente. Otra panorámica similar, veremos más 
tarde en el amanecer de la noche de San Bartolomé, cuando las dos mujeres 
salgan a buscar a sus jóvenes amantes, solo que en ese momento, los que 
encuentran por los suelos son cadáveres semidesnudos (Pidduck, 2005:60), 
estableciendo una relación causa efecto acerca la falta de amor y la matanza. 
Esta noche la joven conoce a La Môle, el hugonote que se hospeda en 
la Belle Étoile. Con él mantiene un primer encuentro sexual furtivo mientras 
Henriette vigila. Pues en el palacio del Louvre donde reina el poder absoluto y 
el control sobre los vínculos, no hay posibilidad para la libertad de los afectos. 
Margot se ve abocada a salir del oscuro palacio para satisfacer su sexualidad. 
Sola y sin amor, obtiene solamente un poco de azaroso y ocasional sexo. 
Símbolo de soledad pero también de libertad, este hecho no es comprensible 
sino como una muestra de la voluntad personal, constituyendo así un elemento 
central del film que describe de este modo, cómo la construcción de los 
placeres solo es posible en los márgenes del poder. Sin embargo, en el 
transcurso de los acontecimientos la joven pareja formada por La Môle y 
Margot va a conformar la historia de amor de una trama, destinada a seducir al 
gran público.  
 
 
4.4.3.3 La noche de San Bartolomé 
 
El episodio histórico de la matanza de San Bartolomé, va precedido de 
pequeñas secuencias cargadas de tensión que preparan el terrible episodio, 
conformando una sucesión de hechos que precipitan y desembocan 
progresivamente en la violenta noche, reforzado por un acompañamiento 
musical acompasado in crescendo, que va generando la tensión que culminará 
en el estallido de violencia sectaria. 
La venta del libro a René el Florentino (Ulrich Wildgruber) donde La Môle 
se entera del atentado contra Coligny; la visita de la familia Valois al herido 
almirante hugonote; la advertencia de Margot a su marido para que huya; la 
reunión de la familia Valois, donde Catalina convence a su hijo el rey, 
exigiéndole que sea un hombre y tome la decisión de matar a los líderes 
hugonotes ante la inminente respuesta al atentado que acaba de sufrir su líder, 
que deje de mostrarse como un rey inútil, pues así “solo conseguirás arruinar tu 
reino, mientras yo hago lo posible por salvarlo”, ya que “¡Todo el trabajo sucio 
desde que murió tu padre lo he hecho yo!. Salvaré a mis hijos. Daré mi vida por 
vosotros!”. Son diálogos que tienen un sentido metafórico que está en otro nivel 
de interpretación más allá del sentido histórico que aparentemente trata el film, 
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y nos habla de los temas que realmente preocupan a Chéreau, la familia y los 
juegos de poder que marcan el destino de los seres humanos, haciéndoles vivir 
historias trágicas ajenas a su propio deseo.  
El suceso de la matanza, ha sido construido también, apelando a 
imágenes mentales universales, a los lugares comunes de la memoria francesa 
y europea, donde historia, leyenda, literatura y cine se confunden, por medio de 
una combinación de planos que incluye los iconos de la Historia del Arte, junto 
a los de la cultura cristiana y las más recientes imágenes audiovisuales del 
Holocausto que analizaremos más adelante. 
El pasaje de la novela de Dumas donde Henriette ayuda a Coconnas, se 
reformula aquí con la iconografía de San Sebastián; el histórico pasaje de la 
muerte del almirante Coligny, a partir del referente de los grabados hugonotes 
de la época; los desastres de la guerra con la iconografía prerromántica de 
Goya y las imágenes del Holocausto; el cristológico salvamento del señor de La 
Môle por parte de Margot, con la iconografía religiosa popular, junto al histórico 
pasaje de la reunión de las familia Valois para decidir sobre la muerte de 
Enrique de Navarra, conforman una novedosa reformulación iconográfica, que 
asienta el mito de este violento pasaje de la Historia francesa, dejándolo como 
un importante referente para posteriores adaptaciones. 
La señal del comienzo de la matanza viene dada, siguiendo a los 
historiadores y al propio Dumas, por el tañido de las campanas de Saint-
Germain-l´Auxerrois. El duque de Guise y el de d´Anjou ebrios de odio y 
venganza, ponen en marcha la carnicería acompañados de numerosos 
católicos, en un crescendo que se intuye terrorífico.  
La acción comienza con planos ágiles y dinámicos subrayados por 
medio de la banda sonora que incluye la pieza musical extradiegética titulada 
La Noche de san Bartolome del compositor Goran Bregovic, partitura que 
integra el tono cadencioso de un dies irae tañido por una campana, a modo de 
día del juicio final, junto a los gritos de las víctimas y el derramamiento de 
sangre iluminada por antorchas. 
 
                           
                           Plano 469. Hugonotes víctimas de la intolerancia religiosa 
 
Progresivamente, se va abandonando el montaje sintético de largos 
planos de las secuencias escénicas y se pone en marcha un lenguaje 
cinematográfico fluido y dinámico, a través de un montaje analítico con 
panorámicas muy fragmentadas generando un ritmo rápido, con expresivos y 
psicológicos planos cortos donde las cabezas de la víctimas hugonotas caen al 
suelo como racimos con sus cuerpos profusamente ensangrentados, llenando 
los planos en escorzo con saltos de imagen, produciendo cierta incomodidad 
visual que ayuda a dar mayor dramatismo a una batalla sin épica. 
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La brutalidad y la indefensión de las víctimas, queda patente por medio 
de violentos acuchillamientos que se suceden sin compasión. Los hugonotes 
corren por los pasillos del Louvre perseguidos por católicos sedientos de 
sangre. Los asesinatos a sangre fría se suceden acompañados de coros 
apocalípticos y golpes de orquesta que imprimen un dramatismo muy teatral. 
Los cuerpos de las víctimas caen en racimos, sin ninguna resistencia ante el 
ruido y la furia de una matanza ritualizada, promovida y dirigida desde y por el 
propio Estado con poder absoluto sobre los cuerpos y las vidas de inocentes. 
El exterminio se realiza con toda la virulencia y precisión para erradicar y 
destruir a los “herejes” en un acto de higiene social que tiene como finalidad, 
humillar al contrario y purificar a la comunidad humana religiosa. 
Montaje e imágenes se unen al ritmo del in crescendo de la banda 
sonora étnica producida por la sonoridad del gusle. El músico serbio-croata 
Goran Bregovich, utiliza este instrumento musical de cuerda frotada procedente 
de la cultura popular de los Balcanes55. Un instrumento semejante a una viola 
primitiva, que acompañaba antiguamente los relatos de epopeyas serbias y 
montenegrinas de los conflictos entre cristianos y musulmanes entre1200 y 
1600. Su inquietante sonoridad primitiva y su tono de lamento, acompaña la 
secuencia de la matanza extradiegéticamente, para recrear un ambiente de 
primitivismo asociado a las pasiones humanas desbocadas como generadoras 
de gran crueldad, violencia y muerte.  
En medio del caos, Enrique de Navarra es separado del resto de sus 
compañeros hugonotes y llevado a las habitaciones del rey. La desprestigiada 
familia de los Valois, aparece impregnada de un aspecto vampírico vinculado 
con las leyendas hugonotas que ha llegado hasta la actualidad a través de la 
literatura decimonónica.  
 
        
         Catalina con su hijo Enrique d‟Anjou          El duque de Guise y el señor de Nançay 
 
Por otro lado, la abundante sangre que fluye producto de degollamientos 
y ensartamientos con alabardas, aproximan su estética al género de terror 
relacionándolos con las masacres atribuidas al cruel príncipe rumano Vlad III el 
Empalador.  
También los coros de la banda sonora están muy próximos al 
acompañamiento de género de terror, apoyando la caracterización vampírica 
de los pálidos y ojerosos Enrique de Guise y Enrique d´Anjou, este último 
especialmente vestido de rojo intenso con una gran cruz de plata colgando de 
su cuello en busca de sangre desesperadamente, por lo que han sido 
etiquetados por Pidduck (2005:15) de depredadores. Al igual que Ermano Olmi 
                                                 
55
 Introducido en Europa en el siglo VIII desde Oriente, se popularizó en Bosnia y Croacia en el 
siglo XIX, pasando a formar parte del folclore de Montenegro y las repúblicas limítrofes, 
acompañando a narraciones antiguas épicas de héroes y canciones breves. 
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en El oficio de las armas, Patrice Chéreau utiliza códigos cinematográficos 
pertenecientes al género de terror, mezclado con los ancestrales tabúes del 
derramamiento de sangre como se verá más adelante, junto a tradiciones 
culturales netamente europeas que incluye las de los países de los Balcanes, 
eslavos y occidentales sintetizados en la literatura europea romántica, pasando 
así a formar parte del cine europeo de historia de finales del siglo XX.  
 
 
                                 Plano 459. El señor de Nançay degüella a una mujer  
 
Chéreau muestra el asesinato y la muerte crudamente, a la vez que 
estilizada, utilizando sabia y profusamente los recursos más dramáticos 
procedentes de las artes plásticas del siglo XIX. La construcción de esta brutal 
puesta en escena muestra la crudeza de la violencia pero sin la 
espectacularidad de una batalla donde habitualmente los contrarios luchan en 
igualdad de condiciones. Sorprendentemente aquí las víctimas se desploman 
indefensas sin oponer resistencia para salvar sus vidas. Sus cuerpos caen 
sacrificados, como si la propia población, se expusiese a sí misma a un 
sacrificio habitual, ante un poder que dispone de la vida de los individuos con 
total libertad. 
Por otro lado, el tratamiento que recibe este pasaje en la película parece 
reflejar los grandes temas que preocupan a la sociedad europea 
contemporánea, comentados en el capítulo del Contexto sociocultural de este 
análisis. Rodada en 1993, su génesis corre en paralelo con el proceso de 
desintegración de la antigua Yugoslavia y a las reivindicaciones del movimiento 
gay, dos fenómenos sociales marcados por la intolerancia y por cómo el poder 
afecta trágicamente la vida de los ciudadanos56.  
Hay en esta película una invocación de los sangrantes conflictos que se 
suceden periódicamente en el mundo (en 1994, el mismo año del estreno de 
este film, se producía el genocidio de Ruanda, enlazando con las violentas 
muertes producidas por los actuales conflictos en Siria, Irak. La Historia de 
Francia como grito de desesperación pacifista y antibelicista de todas las 
guerras.  
 
                                                 
56
 Al presentar en Cannes su película, el director afirmó que cuando rodó la matanza de San 
Bartolomé, pensaba en la guerra de Yugoslavia y en el hallazgo de los esqueletos en los 
campos nazis. En Miguel Mora. El cineasta que rodaba a tientas. Patrice Chéreau reivindicaba 
“La reina Margot” como la primera película con la que se identificñ. El País. Cultura. 
<http://cultura.elpais.com/cultura/2013/10/08/actualidad/1381259490_591487.html> (14-X-14). 
“Patrice Chéreau y yo fuimos a Sarajevo un 29 de octubre para conocer la guerra”, en Luis 





                                      La sed de sangre del católico Coconas  
 
La acción muestra a una Margot sorprendida, corriendo por los pasillos 
del Louvre entre la multitud enfervorecida. El señor de Nançay degüella a una 
mujer en un plano que dura fracciones de segundo y Margot se tapa la cara 
aterrorizada. En paralelo, la línea argumental iniciada por La Môle y Coconnas 
al principio del film continúa en esta fatídica noche con pequeñas secuencias 
donde Coconnas busca y persigue a su antiguo compañero de habitación, el 
cual huye por los tejados de París. 
Una pequeña secuencia que se desarrolla en las calles de la ciudad, en 
medio de la matanza, contiene algunos paralelismos con la iconografía 
religiosa de San Sebastián y su martirio. Su antiguo culto invocado contra la 
peste en la Edad Media se sigue manteniendo hoy como protección contra las 
epidemias del siglo XX, convertido en patrón de la comunidad de católicos 
homosexuales y por extensión contra el SIDA.  
El pasaje está tomado del capítulo IX titulado “Los degolladores” de la 
novela (Dumas, 2010: 231), donde el católico Coconnas57, aprovechando los 
anónimos asesinatos que se cometenen esa noche, va en busca de un 
acreedor protestante para matarlo y eliminar la deuda de cien doblones de oro 
que su padre tiene con él. La secuencia es un ejemplo de lo acontecido 
históricamente durante la matanza, transformado en la película,  con un sentido 
completamente diferente.  
Sin hacer una cita directa de este pasaje del acreedor, Chéreau pone en 
escena a un joven protestante que ante la matanza de hugonotes, huye para 
salvar su vida con tan mala suerte, que tropieza con el sanguinario Coconnas, 
el cual lo atrapa como a un ser insignificante. 
En medio de esta cruel situación, se produce un momento de flirteo entre 
Coconnas y Henriette. Los dos jóvenes se encuentran casualmente, las flechas 
de Cupido parecen dispararse a la vez que los disparos de arcabuces entre 
gritos y degollamientos. El amor carnal, la sexualidad se encuentran junto a la 
                                                 
57
 Históricamente, el conde Annibal de Coconas, fue un noble piamontés que participó en la 
matanza distinguiéndose por su crueldad. Nacido alrededor de 1535, fue un favorito del duque 
François d´Alençon y participó junto a Joseph de Boniface de La Môle en el complot de 
Vincennes, con la participación de Enrique de Navarra y del propio duque, para colocar a este 
último en el trono a la muerte de Carlos IX. Estos hechos históricos no aparecen en la novela 
de Dumas ni tampoco en el film. Sin embargo, estos Coconnas y La Môle, fueron recuperados 
por Dumas en una elaboración nueva para introducir una pareja de espadachines que 
constantemente se baten y que, en el transcurso de la narración, evolucionan hacia una fuerte 
y sospechosa amistad. El arresto y ejecución de ambos hombres en la plaza de Grève el treinta 
de abril es escenificado al final de la novela de Dumas y del film. 
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violencia, donde la sangre juega un papel fundamental porque sus mecanismos 
son idénticos y su simbología parecida (Girard, 1983). 
Tratando de huir, el joven pierde su blanca camisa. El católico le 
pregunta si es protestante. “Sí, lo soy” contesta el muchacho. Henriette, testigo 
de la escena le responde “¡claro que es protestante!” y con una gran sonrisa le 
pide que haga que el joven hugonote “¡se convierta!”. El muchacho acaba con 
el torso descubierto, las manos sujetas sobre su cabeza y zarandeado por el 
intransigente Coconnas, empeñado en hacer una demostración de valor 
delante de Henriette obligándole a rezar el Credo católico. En un descuido de 
los enamorados, el joven coge una espada, Henriette lo avisa del ataque del 
joven, pero Coconnas se adelanta y lo degüella sin contemplaciones, la sangre 
sale a borbotones del cuello del joven hugonote. El martirio y la muerte del 
joven “San Sebastián” han servido para un fin tan fútil como la demostración de 
valor de un hombre ante una mujer. Los instintos más primarios permanecen 
inscritos en los individuos desde tiempos primitivos. La violencia, la sangre y la 
muerte aparecen junto a los placeres de Afrodita, elementos conectados en el 
film a la tragedia como en el sensual y religioso imaginario del drama isabelino 
(Pidduck, 2005:17) procedente de la experiencia de Chéreau con las obras  del 
dramaturgo Christopher Marlowe y Shakespeare.  
La intransigente pareja heterosexual católica, cuyos sentimientos 
románticos aparecen en el contexto represivo de máxima violencia religiosa 
contra los protestantes, parece hacer referencia así, a la homofobia que 
subyace en esa religión. De este modo la forma es el contenido, la estética 
implica un discurso, un universo propio que se presentan de manera 
persuasiva sin verdades evidentes.  
El conocido pasaje de la muerte de Coligny profusamente difundido en 
grabados protestante de la época, se recoge también en una pequeña 
secuencia formando parte de la matanza. Narrado alternativamente  en otra 
línea narrativa a la persecución de La Môle por Coconnas. Conforman dos 
líneas narrativas paralelas entrecruzadas, contribuyendo a generar una 
atmósfera de caos y confusión en el desarrollo de los acontecimientos, 
ayudado por un montaje muy fragmentado con planos muy próximos, 
proporcionando un gran dinamismo a los terribles y sangrientos 
acontecimientos que se suceden, en un mundo donde la vida lejos de tener 
algún significado, se percibe solo como ruido y  furia.  
Todas las secuencias están construidas para mostrar el contexto cruel y 
autoritario del gobierno de una familia capitaneada por una mujer y sus 
desviados y fanáticos hijos, que no dudan en perseguir a sus súbditos.  
Asistimos a un baño de sangre cruento, un sinsentido representado ante 
nuestros ojos con panorámicas próximas, sin que el director nos ahorre 
escenas brutales como el aplastamiento de la cabeza del almirante por parte 
del duque de Guise cuando este yace en el suelo profusamente ensangrentado. 
Su último suspiro, sin embargo, queda subrayado por un golpe de orquesta y 
puesta en marcha de los jinetes católicos para continuar con el sistemático y 
sangriento cometido, a la vez que algunos oscuros planos generales dejan ver 
cómo un perro olisquea las víctimas esparcidas por los suelos, como si se 
tratara de basura, acentuando el dramatismo y el sinsentido del vano sacrificio 
humano.  
Como contrapunto a la violencia desatada, Margot aparece representada 
con otra de las facetas que concentra el mito, vinculado a la carga que acumula 
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la propia actriz icónica como “defensora de los débiles” (Pidduck, 2005:67). 
Esta faceta es tratada en diversas secuencias. La secencia donde el joven La 
Môle herido, llega hasta las habitaciones de Margarita para caer en sus brazos, 
está relacionada con un episodio histórico ya citado y da pie a esa imagen de 
protectora de los débiles y totalmente ajena a la matanza. 
 
                      
                       Significativo plano 394.  El rey Carlos IX junto a su perro Acteón 
 
Este episodio histórico fue, como veremos, muy representado en la 
pintura decimonónica y reelaborado por Dumas, el cual cambió al personaje 
histórico que realmente protagonizó esta anécdota, por el amante de Margot, 
reelaboración que es seguida por el texto cinematográfico. 
Otra secuencia que apoya esta visión de Margarita de Valois, como 
protectora de los débiles, es la que representa a la joven reina consolando a su 
infantilizado hermano Carlos. El rey aparece escondido en un armario, 
acompañado de su fiel perro Acteón y del joven Orthon, cual niño que hubiese 
hecho una travesura, que no es ni más ni menos, que ordenar la matanza de 
los líderes hugonotes.  
Descubierto por Margot, el rey gimotea y se disculpa ante su hermana 
“no he hecho nada”. Margot le pregunta varias veces porqué. Carlos le 
responde que “fue ella” la que le obligó, refiriéndose a su madre, y que llamó a 
Navarra para protegerlo. La joven trata de calmarlo maternalmente y este 
responde llorando abrazándose a Orthon y negándose a salir en una actitud 
claramente infantil. Margot consigue “sacarlo del armario” y ambos entran en la 
habitación del rey, donde les espera su terrorífica familia. 
 
                      
                      Plano 499. Catalina con sus dos hijos en las habitaciones del rey                              
 
Una lenta panorámica subjetiva próximo, deja ver a los responsables de 
la matanza. Dos gotas de sangre surcan la frente de Enrique d´Anjou, 
recordándonos su salvaje intervención en la matanza. Junto a él, Catalina con 
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rostro  inquisitivo y demacrado, interroga a su hijo Carlos como si fuera un niño 
¿dónde estabas?. La panorámica se detiene en un plano donde Enrique de 
Navarra preocupado y desorientado pregunta por su amigo Armagnac. 
D´Anjou pregunta a todos, qué hacer con Navarra. Margot con las 
mangas de su camisa manchadas todavía de la sangre de La Môle, abraza al 
rey Carlos y defiende al rey de Navarra, no quiere que maten a su marido, sin 
embargo, Alençon alega que Navarra es un jefe y “dijimos a todos los jefes”, 
pero Margot como esposa leal se niega. “Nos casasteis ante Dios, es mi marido, 
es tu hermano. Nos traerá mala suerte”. Margot no solo no participa de la 
matanza, sino que salva a su marido de una muerte segura y a todos los 
hugonotes. En sus habitaciones esconde a La Môle, reconforta a su hermano el 
rey. Ella es la protectora de los franceses, por eso protege a su marido, el que 
será un día el rey más querido de los franceses. Para salvarlo lo ayudará a 
convertirse al catolicismo, pues aunque sea protestante, ahora debe “aprender 
a ser hipócrita. Tienes que convertirte”. 
  
 
4.4.3.4 Los desastres de la guerra 
 
Hemos denominado aquí al bloque de sucesos del día posterior a la 
matanza, como “Los desastres de la guerra” por su clara vinculación con la 
pintura prerromántica de Goya. Compuesta por secuencias muy delimitadas, se 
inicia con la lucha de La Môle y Coconnas hasta la aniquilación total; le sigue la 
secuencia donde Margot y Henriette los buscan por las calles de Paris; el 
hallazgo de monsieur Caboche, de los dos jóvenes moribundos de entre el 
hacinado carro de cadáveres; la conversión de Enrique de Navarra al 
catolicismo a la mañana siguiente con la ayuda de su esposa, y la pequeña 
secuencia donde La Môle y Coconnas son auxiliados por el verdugo. 
Un estudio más detallado de los referentes pictóricos utilizados en la 
construcción de este pasaje histórico, nos dará las claves para entender la 
teatral y pacifista puesta en escena realizada por Chéreau. Pues el director no 
está interesado en la descripción de batallas, ni de héroes o victorias, o lo que 
es lo mismo en la propaganda. Su planteamiento contiene el espíritu del 
rechazo a la muerte heroica que Francisco de Goya imprimió en sus grabados 
Los desastres de la guerra (1810-1815), espíritu que, como veremos, resuena 
también en la novela de Dumas y está en toda la secuencia de la matanza de 
la noche de San Bartolomé. La exhibición de cuerpos anónimos martirizados, 
unos dispersos, otros amontonados como si de trozos de carne se tratara, 
muestra una iconografía similar al fanatismo, crueldad e injusticia que Goya 
denunció, y pone en marcha la memoria colectiva de un pasado no tan lejano 
para los franceses y los europeos contemporáneos al film, resumido en un 
claro rechazo a la propia guerra en sí, la inevitable deshumanización del 
individuo y el despertar de sus instintos inhibidos más brutales. 
De ahí, la dantesca resaca de la mañana siguiente a la noche de San 
Bartolomé, con la lenta búsqueda de los dos hombres por parte de Margot y 
Henriette durante el abominable amanecer, acompañadas por Orthon y por el 
lamento de un canto femenino a capela, buscando por entre los cadáveres con 
la nariz tapada por un pañuelo, para representar todo el dramatismo, 
mostrando sin ambages las consecuencias del brutal crimen organizado por los 
católicos a través de panorámicas de cadáveres hacinados en las estrechas 
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calles de París. “Hay que olvidar los rostros de esta noche” dice Henriette 
quitándose el pañuelo de la cara después de ver tantos jóvenes muertos. 
Esta secuencia pasa al corte con un plano con cámara fija, por donde 
entra en plano muy próximo, un caballo blanco arrastrando una carreta cargada 
de cadáveres, el plano se abre para descubrir otra escena dantesca. Este 
recurso cinematográfico donde se pasa de un gran plano de tipo reflexivo a otro 
con una imagen muy próxima en movimiento, nos recuerda mucho el lenguaje 
cinematográfico utilizado por Olmi en El oficio de las armas (2001) en el 
abandonado campamento del condotiero, que alimenta la puesta en marcha de 
un ciclo de vida y muerte sin fin.  
La imagen represora de esta familia de depredadores, se completa con 
la secuencia de la obligada conversión al catolicismo de Enrique de Navarra, a 
la mañana siguiente de la sangrienta noche con la valiosa ayuda de Margot, 
que como esposa leal, tutela su “transformación” ayudándole otra vez a salvar 
su vida, en un planificado monataje audiovisual, con una concepción muy 
teatral en el interior de la catedral de Notre Dame. Lugar donde se ha reunido 
la familia Valois para la abjuración de Navarra, de la religión reformada a partir 
de dos situaciones contrapuestas. La lenta y sosegada conversión de Enrique 
de Navarra pone de manifiesto la imposibilidad de obligar a otro a cambiar sus 
ideas y creencias, como metáfora de represión sexual, y una segunda parte 
cargada de tensión donde Margot arremete contra su familia y recrimina a su 
madre los graves perjuicios que produce en sus hijos.   
 
 
                       Plano 541. Margot ayuda a su marido a convertirse al catolicismo 
 
La secuencia se inicia cronológicamente, a la mañana del día siguiente 
de la fatídica noche, con un primer plano al corte que incluye a la joven reina 
dictando al oído de su marido, su arrepentimiento y su deseo de “volver al 
rebaño verdadero que es la Iglesia católica apostólica y romana”. Navarra viste 
de negro, Margot de marrón oscuro. Lleva una especie de velo dorado en 
forma de largas tiras que sobre su negra melena, le proporciona un aspecto 
encanecido y algo siniestro. El momento recoge una de las numerosas 
conversiones que históricamente Enrique de Navarra tuvo que hacer a lo largo 
de su vida, unas veces para salvar su vida como en este caso, otras por 
intereses políticos. La paciencia de Margarita en su empeño, contrasta con la 
impaciencia e indolencia de la familia real. Enrique repite las palabras que su 
esposa lee en voz alta, mientras vemos en un plano más abierto a la familia 
real sentada al fondo acompañada por Charlotte, la amante de Navarra. Una 
lenta panorámica va mostrando otra vez a la familia real, la “familia legítima” de 
donde emana el poder que oprime a los individuos. La apatía generalizada de 
sus miembros y la incredulidad e impaciencia del rey Carlos, contrasta con la 
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pose esperanzada de Charlotte, evidenciando la cotidianeidad de este suceso y 
también, lo absurdo que supone imponer opiniones o creencias religiosas.  
El rey de Navarra repite con gran dificultad palabras totalmente ajenas a 
sus creencias, ante la jerarquía eclesiástica ricamente vestida de rojo y oro: 
“Abjuro de todo error y herejía luterana y calvinista y os suplico en nombre de 
Dios, de su Hijo Jesucristo y de la Virgen María… que me absolváis de las 
faltas cometidas… en aquellas sectas.” Navarra traga saliva mientras mira 
incrédulo al obispo. Se trata de una confesión pública de sí mismo en toda 
regla que lo obliga a reconocer una verdad que no es la suya ante unas 
instituciones que son las que autentifican la verdad. 
 
 
                      Plano 546. Enrique d‟Anjou con sangre reseca de sus víctimas 
 
Un primer plano 546, muestra a Enrique d´Anjou vestido con las mismas 
ropas de la noche anterior, escuchando incrédulo las palabras de Navarra, se 
levanta y se santigua. Sudoroso y más sanguinario que nunca, su chaqueta se 
abre para mostrar la camisa blanca manchada de abundante sangre reseca, 
consecuencia de la orgía macabra en la que acaba de participar.  
La escena parece describir la situación que se produjo después de la 
noche de San Bartolomé, tal y como señalan autores como Craveri (2006) 
acerca de la “histórica generosidad y el sentido del honor” de Margarita de 
Valois, “la misma concepción aristocrática del matrimonio y su colaboración en 
el ámbito político y social, la empujaban a mostrarse leal, a aquel joven esposo 
que había caído en la trampa de casarse con ella, a quien tenían prisionero en 
el Louvre y que se veía obligado a vivir con los principales asesinos de los 
suyos y a disimular su resentimiento, tras una máscara de docilidad y de ironía”. 
Por otro lado, la ayuda explícita de Margarita a su marido en esta escena, 
parece hacer referencia a un hecho histórico posterior, cuando en 1574 la joven 
reina escribió la Declaración del rey de Navarra, para la defensa de su esposo 
ante los tribunales, culpable de una tentativa de golpe de estado, cuando su 
hermano d´Anjou ocupaba el trono como Enrique III58.  
La conversión es en realidad, un puro trámite que termina con la familia 
real marchándose de la catedral formando una comitiva real que es la otra cara 
de la anterior comitiva nupcial, solo que aquí, los católicos están manchados de 
sangre y Navarra sale como prisionero custodiado por una guardia de católicos 
aunque haya abjurado del protestantismo. Las campanas de la catedral 
anuncian confrontación en vez de regocijo, en un crescendo de imágenes que 
tiene su eclosión en el interior de la propia nave central de la catedral, 
                                                 
58
 El texto que fue publicado con el nombre de Mémoire justificatif pour Henri de Bourbon está 
considerado hoy por Éliane Viennot (2004) una importante fuente por su contenido histórico y 
autobiográfico, y por el impacto del desarrollo personal de esta reina.  
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localización escogida como espacio escénico para que Margarita, cual 
representante del pueblo francés, recrimine a su familia la mancha que ha 
dejado en la Historia de Francia.  
Enrique de Guisa hace su aparición entrando en la catedral en un plano 
americano frontal, acompañado por sus compañeros de fechorías católicos. 
Cubiertos de sangre reseca, demacrados y sudorosos, su aparición recuerda 
inmediatamente su cruel participación en la borrachera de sangre de la noche 
anterior. Los personajes comienzan a moverse en una cuidadosa y estudiada 
coreografía de acentúada gestualidad, partiendo de una secuencia que había 
comenzado en tono bajo y sosegado, para tornarse tensa y dramática en una 
búsqueda de contraste similar a las oposiciones de ritmos musicales y plásticos 
barrocos.  
Progresivamente, los actores van poniendo en marcha una coreografía 
que queda subrayada por el desornamentado espacio escénico de la nave 
gótica, convertido en cuestión de segundos en un espacio lleno de gestualidad 
similar al utilizado en teatro, extendiéndose al lenguaje cinematográfico, 
cargándolo de las tensiones que suele utilizar la escena moderna. D´Anjou le 
dice a su hermano, “Ahora eres rey de un país católico, puedes estar orgulloso”. 
Margot, que lo escucha estalla furiosa. “¡Sí, puedes estarlo! Eres el rey de un 
país donde nada se mueve, excepto los ahorcados! ¡París es un cementerio! 
¡Tus súbditos están cubiertos de tierra, o cubiertos de odio!. Seguidamente la 
joven se gira para mirar a su madre y entre sollozos le grita: “Y vos, vos 
siempre tan preocupada por vuestros hijos. ¡Podéis estar tranquila!. ¡Estarán 
malditos toda la eternidad! Y yo también”. Catalina, que aparece durante todo 
el film con una caracterización lúgubre por medio de un maquillaje especial, 
está especialmente siniestra en esta secuencia con un  rostro muy demacrado59 
y un vestuario que como veremos, sugiere un arácnido.  La reina madre manda 
callar a Margot. “No hables de esto delante de los demás”. Pues esta es una 
familia envuelta en profundos secretos relacionados con la ruptura de tabúes 
ancestrales.  
Pero Margot no calla y le recrimina la maldición que pesa sobre toda la 
familia gracias a su “preocupación por sus hijos” haciendo así, referencias 
extracinematográficas a la mala reputación adquirida por toda la familia Valois, 
a raíz de la matanza. El film parece seguir las teorías de los estudios realizados 
por Eliane Viennot (2004). Según esta autora Margot se vio implicada 
históricamente en una abominable matanza en la que no participó. Idea que 
parece guiar el film de Chéreau, asignándole un papel de mediadora, debido a 
su histórica actuación en el bando de los moderados junto a su marido y su 
hermano d´Alençon. Su neutralidad y pacifismo histórico aparece recriminado 
aquí, por el tirano bando católico como una traición. La deslealtad, es una 
acusación que siempre se atribuye al pacifismo y queda claramente traducido 
en las palabras de d´Anjou cuando le dice a su hermana Margot entre 
campanadas sentenciadoras, “¿Qué te pasa Margot?, Tu marido se ha 
convertido (al catolicismo). ¿Vas a hacerte protestante?. Defender la paz 
siempre ha significado para los intransigentes, traicionar a la nación y así 
parece manifestarlo el director.  
Por eso, la joven sintiéndose manipulada por su familia pregunta 
llorando, “¿Por qué invitasteis a vuestras víctimas a mi boda?. Me habéis 
                                                 
59
 Históricamente Catalina usaba colorete sobre una capa de polvo de plomo para lucir una piel 
lo más pálida posible y a veces se maquillaba los párpados (Frieda, 2006:387). 
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utilizado para una carnicería”. De este modo, el director parece eliminar 
cualquier sospecha acerca de la participación de Margot en la matanza, como 
por otro lado expone también Dumas en su novela. En esta secuencia, 
Margarita parece rechazar su vinculación en la abominable matanza en la que 
históricamente no hay constancia de su participación, apareciendo también en 
contra de la intransigencia y la intolerancia. Ella es otra víctima de las 
decisiones de su familia y queda subrayado en la misma catedral donde fue 
unida a un marido hugonote contra su voluntad. 
 
 
4.4.3.5 Viaje de la Môle a Amsterdam 
 
Una pequeña reaparición de Coconnas y La Môle heridos en casa de 
monsieur Caboche (el enterrador / verdugo que salva también sus vidas), 
continúa la línea narrativa de los dos jóvenes, donde La Môle convaleciente 
aún, expone sus intenciones de liberar a Margot y sirve para dar a conocer al 
espectador, qué ha sido de los dos jóvenes cuando acabaron desvanecidos en 
la lucha sin sentido que mantuvieron durante el triste amanecer de la 
sangrienta noche.    
 
 
                             Plano 595. Viaje de la Môle viaja por las costas de Inglaterra 
 
A partir de aquí, se produce un punto y aparte en el relato, por medio de 
relajantes imágenes que dividen la narración cinematográfica en dos grandes 
bloques, dejando atrás los episodios históricos más pesados y sus dramáticas 
consecuencias para pasar a un segundo bloque que contiene pasajes de 
menor calado, permitiendo mayor libertad y menor encorsetamiento para la 
ficción y la aventura donde, a pesar de los planos eliminados, se van 
configurando cuatro parejas formadas por La Môle y Margot; Coconnas y 
Henriette; Coconnas y La Môle; Enrique y Charlotte y Enrique y el rey Carlos. 
De todas ellas, la formada por los dos hombres es la que parece evidenciar una 
verdadera relación, que se mueve entre la amistad y el amor, una relación de 
pareja construida de forma indefinida y tan ambigua, que constantemente 
impele al espectador, qué tipo de relación mantienen La Môle y Coconnas, 
evidenciando la complejidad de las relaciones humanas y lo innecesario de las 
categorizaciones convencionales.  
Esta segunda parte, se inicia con el romántico viaje del señor de La Môle 
a Ámsterdam, a partir del cual se establecen dos líneas narrativas entrelazadas 
que aparecen y desaparecen en paralelo con planos al corte.  
El joven La Môle, ya casi recuperado gracias a los cuidados del verdugo, 
viaja por mar y recorre a caballo los blancos e imponentes acantilados de la 
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costa inglesa de Dover en el condado de Kent (Inglaterra), para salvar el 
católico estado de Bélgica en su camino a Ámsterdam.  
Por medio de un plano muy próximo, potentes olas rompen en la orilla, 
despejando nuestros sentidos, mediante un exterior luminoso, acompañado por 
música sinfónica extradiegética cuyos efectos calmantes, tienen la capacidad 
de relajar las tensiones vividas. El trasfondo de los imponentes paisajes, 
empequeñece a los jinetes frente al poder de la naturaleza y poetiza al bello 
amante de Margot, pero sobre todo, airean el relato de las opresivas 
experiencias vividas en el intrigante palacio del Louvre, de las terroríficas 
escenas de la noche de San Bartolomé y sus graves consecuencias. Pues este 
pasaje que no aparece en la novela de Dumas, es totalmente cinematográfico y 
estéticamente supone, un giro radical a los trágicos hechos vividos, en un 
intento de romper con las opresivas y angustiosas imágenes de las secuencias 
anteriores. Así, el espectador oxigena sus sentidos gracias a una refrescante 
puesta en escena de estética romántica, cuyo viaje tiene como destino un país 
conocido en su época por la libertad religiosa de sus ciudadanos.  
En Ámsterdam, el joven se reúne con sus compañeros hugonotes Condé 
y Armagnac para planificar la huida de Enrique de Navarra y con ello dar 
nuevas esperanzas a los protestantes. Un primer plano próximo al corte, 
introduce al espectador junto con el joven, en una habitación panelada de 
madera similar a los retratos colectivos holandeses. Un interior repleto de 
familias protestantes que “prefieren el hambre, el frío y la inseguridad, a rezar 
en secreto en los sótanos y fingir que les gusta la misa”, informa Condé. Una 
suave panorámica, nos va mostrando diferentes grupos de protestantes 
vestidos con rigurosa indumentaria en lo que parece un ambiente intelectual y a 
la vez familiar. Unos en recogimiento, otros conversando o leyendo y otros 
atendiendo a sus niños como buenos padres de familia en un ambiente que por 
la posición cercana de la cámara y lo abarrotado del espacio, sugiere cierto 
enclaustramiento debido el asedio y la persecución que sufren. 
Por otro lado, la fotografía con luz natural procedente de ventanas altas 
los ilumina de forma clara y naturalista, sin los asfixiantes artificios y 
oscuridades del palacio del Louvre, oponiendo la imagen digna del protestante, 
frente a la terrorífica y vampírica  imagen de los católicos. Esta luz natural que 
ilumina los rostros de los protestantes, simbolizaría según Pidduck (2005:91) la 
luz de la racionalidad en contraste con la oscuridad y el barbarismo 
predominante de París. No obstante, con la introducción en el film de algunas 
de las acusaciones vertidas contra Margot por miembros de este colectivo 
religioso, se pretende sugerir también, el foco de donde procede la negativa 
fama de Margarita de Valois, citada como “ramera” por el propio La Môle en el 
prólogo del film, y como responsable de la conversión de Enrique de Navarra al 
catolicismo en esta secuencia. En ella, la película hace referencias a la 
persecución de las minorías. Los diálogos subrayan la situación internacional y 
la persecución a la que están sometidos los protestantes en territorio europeo. 
La Môle relata sus viajes, “Estuve en Londres, en Alemania, retroceden ante 
nosotros. Los grandes estados católicos presienten la amenaza del cambio. 
Nos tienen miedo”. En oposición al grupo religioso y social de los protestantes 





                      
                  Plano 603. El judío español cuenta sus peripecias a los hugonotes franceses 
 
La película recoge esta histórica disidencia, por medio de una hermosa y 
culta puesta en escena de un pasaje que cuenta  la reunión de protestantes en 
Holanda, donde un judío emigrado de España explica a los hugonotes 
franceses la tolerancia religiosa que se vivía en su país de origen. 
Históricamente, la expulsión de los judíos españoles, favoreció una oleada de 
inmigración en los países del norte donde se ofrecían mayores libertades 
(Brandon, 1975).  
No obstante, aunque la película responde a una cuidada documentación, 
en lo tocante al contexto de la época, no está exenta de cierto estereotipo. La 
naturalista y luminosa escena, fuertemente contrastada con la oscura 
atmósfera del palacio del Louvre, metáfora del iluminismo (Pidduck, 2005:14), 
está cuidada hasta el último detalle como así revela el carácter opresivo del 
espacio y lugar de reunión de los perseguidos, el retrato colectivo holandés 
diegetizado o el fuerte acento español del francés que habla el personaje del 
judío, contribuyendo con ello a describir un problema de dimensiones europeas. 
“El señor Méndes (Otto Tausig) y toda su familia”, dice Condé, “fueron 
expulsados de España el año pasado”. El señor Méndes explica: “Yo soy judío, 
mi mujer es cristiana, mi familia se convirtió hace mucho, pero nada ha 
cambiado. Sus leyes siguen prohibiéndonos casarnos con los católicos. 
Quieren conservar la sangre pura”. Las palabras del señor Méndes, dichas por 
un judío remiten directamente a la intolerancia religiosa, a la pureza de la raza 
y al Holocausto.  
Dadas las similitudes entre la escena de la matanza y las imágenes del 
Holocausto, el personaje judío del señor Mendès puede ser interpretado como 
un trasunto de la persecución religiosa del siglo XVI de los hugonotes y el 
Holocausto judío, procedente según Pidduck (2005:68) de una analogía similar 
utilizada por Heinrich Mann en su novela Enrique IV, de donde Thompson y 
Chéreau parece que tomaron la referencia, para por extensión, remitir en clave 
universal a la persecución de las minorías históricamente perseguidas por 
razón de sexo, raza o religión, de las cuales, el judío español aparece 
formando parte de un estereotipo que ha quedado fijado en la memoria 
colectiva de los contemporáneos, procedente de la leyenda negra española 
difundida a partir del siglo XVI, enlazando directamente con la visión de una 
España primitiva y atrasada iniciada por los románticos franceses en el siglo 
XIX que el director francés parece continuar60. 
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 Se puede apreciar en toda la literatura de viajes del siglo XIX, de la que Alejandro Dumas es 
un buen ejemplo. En De París a Cádiz (1929), el escritor evita citar cualquier signo de 






Sin duda, para realizar esta secuencia, Chéreau y Thompson tuvieron en 
mente la expulsión de judíos de Castilla y Aragón llevada a cabo por los Reyes 
Católicos en 1492. Sin embargo, Francia también era en su época ejemplo de 
intolerancia, ya que históricamente fue en este país, donde se produjeron las 
primeras expulsiones de judíos con Felipe IV de Francia en el siglo XIV. Por 
otro lado, la expulsión de judíos de 1492 en Castilla y Aragón llevada a cabo 
por los Reyes Católicos, estuvo originada por la necesidad de cohesión social a 
partir de una religión, en el contexto de construcción del Estado moderno 
español que se vertebraba así a partir de la supresión de pretendidos enemigos 
internos. La medida hoy se ve rechazable, pero en su época fue acogida en 
toda Europa como signo de modernidad, incluso, supuso la felicitación de la 
Sorbona de París (Joseph Pérez, 1993)61.  
Es este tipo de cine de historia como el de La Reina Margot y también en 
Elizabeth: The golden Age, del director Shekhar Kapur (2007), donde se 
constata, cómo la llamada leyenda negra de España llega hasta la actualidad, 
reproduciéndose una y otra vez en el cine, ofreciendo una imagen 
estereotipada de nuestro país, contribuyendo con ello a fijar y difundir una 
visión negativa que se subrayan en palabras como las de Julián Judería: 
“nuestra Patria constituye, desde el punto de vista de la tolerancia, de la cultura 
y del progreso político, una excepción lamentable dentro del grupo de las 
naciones europeas” (Juderías, 1914). 
No estamos ante una referencia gratuita, el autor vive directamente este 
sentido trágico de la vida y su vinculación con el arte. Como ya se ha 
comentado, Patrice  Chéreau, está afincado en nuestro país y tiene residencia 
en Sevilla desde 2002, atraído por las fiestas religiosas y populares más 
ancestrales de nuestra cultura, como la Semana Santa y la sangrienta y 
tradicional fiesta nacional de los toros62. 
Pues hay otro nivel de significación más profundo sobre las palabras 
dichas por el judío Mendès, que están relacionadas con la condición sexual de 
su director. Como veremos en el capitulo de este trabajo titulado La vida y el 
cine como obra de arte, la abundante sangre, es mucho más que un elemento 
estético y pacifista en La Reina Margot, al adquirir otro significado más 
complejo y profundo, que está relacionado con las reivindicaciones del 
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 Por otro lado, la defensa de la fe, la ortodoxia y la pureza de sangre, solo era una excusa 
ideológica de la nobleza, para eliminar a la incipiente clase media apoyada en el capital y no en 
la sangre. Por tanto, según algunos historiadores, la lucha religiosa solo era un pretexto político 
para encubrir una lucha entre estamentos. “No se buscaba la extirpación del judaísmo, sino la 
eliminación de los marranos” (Saraiva, 1956; Netanyahu, 1966). 
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 Fuente: Marta Carrasco. ABCdesevilla. Patrick Chéreau: “Me gustaría dirigir una ópera en 




4.4.3.6 Intentos de asesinato de Enrique de Navarra 
 
La primera línea narrativa de esta segunda parte, prosigue con las 
intrigas de Catalina y sus intentos de asesinar a su yerno Enrique de Navarra, 
al enterarse por las predicciones de René el perfumier, que la casa Valois 
desaparecerá con su hijo Carlos, y de que será Navarra el que acceda al trono 
de Francia. Sus intrigas tendrán nefastas consecuencias al provocar la muerte 
de la joven Charlotte de Sauves (amante de Enrique de Navarra) y de su propio 
hijo el rey Carlos IX.  
Tres veces intentará Catalina matar a su yerno, y tres veces se salvará 
milagrosamente. Primero, con el intento de envenenamiento a través de su 
amante Charlotte de Sauve; después convenciendo a su hijo Carlos el rey, de 
que firme su arresto antes de salir de cacería y por último, envenenando el libro 
de montería que La Môle vendió a René el Florentino, que a la postre inculpará 
al joven por lo que será ajusticiado junto a Coconnas. 
El Perfumista es en este film, un trasunto del pseudomédico y deficiente 
astrólogo Nostradamus, boticario y perfumista también, muerto en 1566, años 
antes de los hechos que se narran en 1572. René conecta en la memoria de 
los espectadores franceses como una especie de homenaje a un personaje 
histórico asociado a una Catalina de Médicis relacionada con la magia y los 
astrólogos. Sus predicciones y ungüentos resuenan de una forma muy 
moderna en todo el film. Nostradamus predijo la muerte de Enrique II, el marido 
de Catalina. Además, realizaba filtros de amor y según se cuenta, sus mixturas 
tenían la capacidad de curar la esterilidad. A él se le adjudica el hecho de que 
Catalina comenzara a parir prodigiosamente, después de once años sin 
descendencia, hasta tener diez hijos al ingerir uno de sus preparados.  
El doble carácter de su vida pública y privada, es recogido en el film a 
través de dos significativas secuencias. La primera de ellas representa la cara 
oculta de René, relacionado siempre con los entresijos del poder y sus 
profecías. Su imagen pública de perfumista y hacedor de elixires de amor, se 
recoge también por medio de otra secuencia construida a modo de gineceo, 
donde el perfumier aparece maquillando a Margot como centro de atención de 
las jóvenes aristocráticas.  
 
 
                              Plano 613. René en la cámara de los sacrificios buscando 
                                 presagios en la disposición del cerebro de un cadáver 
 
La oscura secuencia que muestra a René prediciendo el futuro de la 
monarquía Valois a la Reina Madre, supone otra llamada a la memoria del 
espectador francés, más conocedor de la leyenda y la Historia de los Valois. 
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Se trata de una secuencia que se inicia al corte con un primer plano de 
René el Florentino inclinado sobre unas sanguinolentas vísceras, hurgándolas 
con sus propias manos manchadas ostentosamente de sangre, mientras 
Catalina le interroga “¿Reinará?”.  
 
 
                              Plano 624. Catalina y René en la cámara de los sacrificios  
                                   
Como un matarife, René exhibe una sucia camisa manchada también 
abundantemente de sangre. A su lado y de espaldas, intuimos la negra figura 
de Catalina. Lleva las mangas arremangadas y las manos manchadas de 
sangre hasta los antebrazos. René predice el futuro de la Corona. Ninguno de 
sus hijos tendrá hijos que puedan heredar el trono, “Enrique de Navarra reinará 
en su lugar”, confirmando a Catalina que la casa Valois desaparecerá con ella, 
ya que ninguno de sus hijos logrará tener un heredero y será Enrique de 
Navarra el que acceda al trono de Francia63, justificando de este modo, los 
intentos de asesinato de Enrique de Navarra por parte de su suegra en la trama, 
siguiendo la estructura clásica del género dramático de Dumas, contribuyendo 
a reforzar así la leyenda negra de Catalina. 
Indignada, Catalina se empeña en acabar con su yerno a toda costa: 
“Creí que aquella noche terrible cambiaría las cosas. Hemos matado a seis mil. 
Y él, él está vivo”. Alternativamente, el montaje de planos próximos incluye 
algún plano más abierto y rápido, mostrando a ambos personajes en el ángulo 
de una lúgubre habitación sin referencias contextuales, situados alrededor de 
una fría mesa de mármol blanco similar a una lápida, donde reposan restos 
humanos. Un par de piernas en escorzo evidencian que los presagios han sido 
realizados sobre los restos de un cadáver desmembrado. 
Esta secuencia tiene como referente el diálogo que Catalina mantiene 
con René en el capítulo XX de la novela de Dumas, titulado Las gallinas negras, 
donde la reina madre, comenta a René que “los hebreos no buscan los 
presagios en el corazón ni en el hígado como los romanos, sino en la 
disposición del cerebro y en la configuración de las letras que están trazadas 
por la mano poderosa del destino”. (…) y añade que “Los sabios caldeos (…) 
recomiendan que se haga la experiencia con cerebros humanos, porque están 
más desarrollados y son más simpáticos ante la voluntad del consultante”.  
Sin embargo, a diferencia de Dumas, donde Catalina y René sacrifican 
una gallina debido a que no disponen de un cadáver en ese momento, “(…) Si 
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 El texto cinematográfico hace referencia a la profecía que hizo Nostradamus a Catalina de 
Médicis cuando le predijo que “los tres hijos de Catalina ostentarán coronas en sus cabezas” y 
que “será él (Enrique de Navarra), quien disponga de toda la herencia… Y si Dios os concede 




lo hubiésemos sabido en la noche de San Bartolomé… ¡Eh, René!”. “Catalina le  
abrió el pecho de una cuchillada. La gallina lanzó tres gritos y expiró después 
de batirse largo tiempo” (Dumas, 2010: 359), Chéreau sustituye la gallina por 
un cuerpo humano desmembrado, para expresar cómo, en las maquinaciones 
del poder vigilante y represor, se dispone de la vida de los individuos con total 
libertad. 
Además, las diversas secuencias como esta, donde la sangre tiene un 
importante protagonismo, contribuyen a alimentar las constantes demandas de 
escenas cada vez más cruentas del espectador moderno. A este público va 
dirigido el mensaje pacifista, asumido y universalizado por el gran público y por 
tanto, más fácilmente interpretable por este, lo cual facilita su inscripción en el 
cine de espectáculo comercial.  
Pidduck (2005:xi) en su análisis, se equivoca en señalar que ambos 
personajes leen las entrañas de un animal muerto, seguramente porque se rige 
por la novela de Dumas, donde los dos personajes sacrifican una gallina en un 
pequeño altar. Alberola Romá (1999) por su parte, señala que es el cadáver de 
Coligny sobre el que se hacen las predicciones en el film de Chéreau. Sin 
embargo, como demuestran los fotogramas adjuntos, tales afirmaciones no son 
ciertas, pues además de verse la anatomía de un cadáver desmembrado, este 
no porta la barba que sí llevaba Coligny en el film.  
  
El lado oculto de René/Nostradamus y su lúgubre puesta en escena, se 
contrapone a otra sutilmente alegre que sugiere un gineceo oriental, donde se 
recurre al histórico éxito que René el Florentino tenía entre la aristocracia, para 
unirlo en la ficción a sus implicaciones asesinas con la familia Valois.  
No obstante, a pesar de la alegría que se desprende de las risas de las 
jóvenes aristocráticas, la acción se desarrolla en el Louvre y allí no hay lugar 
para el regocijo. La puesta en escena sigue manteniendo su habitual tono 
lúgubre y sombrío, tiñendo el ambiente de este Renacimiento de una oscuridad 
y tristeza mas relacionada con la expresividad del cine manierista. El interior de 
esta secuencia aparece iluminado con velas, oscureciendo el animado 
ambiente cortesano, como si una siniestra sombra planease siempre sobre 
todas las cosas en el interior del palacio del Louvre, tal y como Dumas señala.  
 
                       
                          Plano de detalle 631 de la barra de carmín preparado por René 
 
     El beso que despierta y el beso que mata, vinculado a la relación entre el 
Eros y el Tanatos, aparecen en la segunda parte de esta secuencia donde el 
perfumier maquilla a Margarita. René entrega a la joven Charlotte el prometido 
carmín, asegurándole que él mismo lo ha confeccionado con polvos 
179 
 
afrodisíacos de Volterra64. En la novela de Dumas (2010: 365) René no aparece 
implicado directamente en el envenenamiento de Charlotte, ya que este 
elabora ex profeso para la joven, un nuevo opiáceo que guarda en cajitas de 
plata redondas “para sus finos labios, tan delicados que el sol y el viento los 
agrietan”, y una de estas cajitas, es sustraída por Catalina cuando el Perfumier 
se hace el distraído. En el film, René es cómplice del poder, pues confecciona y 
entrega personalmente el cosmético envenenado a la joven por indicación 
expresa de Catalina, para matar a Navarra cuando este la bese con un envase 
metálico con forma de tubo, que parece proceder de la cosmética del siglo XVI 
según se aprecia en un plano de detalle65. 
Las consecuencias de esta nueva intriga se ponen en marcha con un 
montaje de suspense, por medio del montaje alternado de salvamento en el 
último minuto. Margot sospechando que su madre trama matar a su marido, 
intenta salvarlo corriendo hasta sus habitaciones. Allí la joven Charlotte con un 
marcado maquillaje que su amante no desea que se quite, busca en medio de 
la pasión y unta sus labios con el preciado carmín. 
Justo en el momento en que Navarra va a besarla, Margot irrumpe en la 
habitación, echándose sobre ellos, gritando “¡no la toques!”. Por segunda vez 
vemos a Margot salvar de una muerte segura a su marido. Sin embargo, para 
la pobre Charlotte es demasiado tarde, sus eróticos suspiros y contorsiones se 
trastocan en estertores de muerte. La joven gime y se retuerce vomitando 
espuma por la boca en un plano cenital acompañado por el sonido cadencioso 
y sentencioso del gusle, cuyo primitivismo se asocia en el film a las pasiones 
humanas.   
La muerte a través del beso, anuncia lo peligroso de las relaciones 
amorosas en esta corte, metáfora de las enfermedades patológicas del sistema 
social contemporáneo. Puesto que toda relación afectiva dentro de un sistema 
de relaciones de poder injusto, son potencialmente peligrosas. En ella, las 
relaciones amorosas clandestinas y promiscuas que no se ajustan a la 
institución matrimonial santificada por los poderes terrenales, conducen a la 
muerte. Una muerte que deriva del contacto sexual, y ha sido relacionada con 
el problema del SIDA, contemporáneo a la película, por Pidduck 66 . El 
despliegue de diversos significantes visuales y auditivos como la música 
primitiva de Bregovic la relacionan, según Pidduck (2005:64) con el drama 
isabelino donde generalmente se muestra “la muerte junto a los placeres de la 
carne”. Pero significativamente, la secuencia es mucho más, pues se trata de 
una relación calificada de sexo ilícito en nuestras modernas sociedades 
                                                 
64
 Suponemos que se refiere al famoso alabastro de las antiguas y conocidas canteras de 
Volterra (Toscana), usado antiguamente para blanquear los dientes, según los recetarios 
caseros del siglo XVI donde se entrecruzan continuamente la medicina, la higiene con la 
cosmética y a veces, la cocina, elaborados y ordenados por mujeres de clases privilegiadas, 
que necesitaban educarse de una manera libresca por estar más alejadas de las prácticas 
caseras, mientras que las mujeres de las clases populares pertenecían a la tradición oral no lo 
necesitaban ya que estos conocimientos se trasmitían de generación en generación oralmente  
(Martínez, 1995). 
65
 Precisamente, el término cosmética nace en el siglo XVI, a partir de la palabra griega 
kosméticos, “relativo a la ornamentación”. 
66
 El virus del VIH se contagia a través del semen, la sangre, las secreciones vaginales y la 
leche materna pero no se puede transmitir por la saliva. Actualmente no está documentado que 
el virus se transmita entre personas a través del beso boca a boca, ya que la saliva contiene 
concentraciones mucho más bajas que el semen y también porque la saliva tiene propiedades 
antivirales que destruyen el VIH.  
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occidentales (ambos personajes están casados con otras personas), situación 
que tiene importantes implicaciones en el tratamiento que recibe la Mujer en 
este film con intenciones de discurso universal.  
 
 
                   Plano 685.  La joven Charlotte muerta, víctima de las maquinaciones de Catalina 
 
Es de noche y fuera en el exterior del palacio del Louvre se oyen voces y 
gritos. Un plano exterior nocturno teñido de azul, muestra algunas jóvenes 
aterrorizadas corriendo hacia la joven Charlotte estrellada contra el suelo 
semidesnuda sobre un gran charco de sangre67. Todos la rodean horrorizados, 
mostrándose paralizados ante la estupefacción. Un plano general exhibe 
furtivamente su cuerpo por entre las piernas de los horrorizados congregados y 
deja ver con dificultad el bello cadáver semidesnudo sobre un gran charco de 
sangre, evidenciando la morbosidad del espectador. El horror y la morbosidad 
de los reunidos, vehicula la morbosidad del que observa, su necesidad de ver 
aquello siniestro que produce fascinación. La caída en falta de la mujer acaba 
fatalmente para ella con su muerte y su desprestigio a través de la exhibición 
de su joven cuerpo semidesnudo al quedar expuesto obscenamente ante la 
mirada de todos.  
Por otro lado, la inserción en el film de este hermoso y joven cadáver, 
podría remitir al sustrato cultural europeo común conformado por la vasta y 
tranquilizadora iconografía de mujeres muertas que desde el siglo XVIII 
comenzó a proliferar en las representaciones pictóricas occidentales y que 
según Elizabeth Bronfen (1992) llegó a convertirse en un cliché durante el siglo 
XIX debido a la frecuencia con la que fue utilizado este recurso.  
Los fuertes acordes cadenciales extradiegéticos, contribuyen a 
dramatizar la secuencia y a adivinar el destino de Enrique de Navarra que, 
escondido en la habitación junto a Margot, ha visto a los asesinos recoger las 
pruebas de su crimen y arrojar a la joven por la ventana. Cuando quedan solos, 
Navarra llora desconsoladamente arrodillado en el suelo junto a la cama.  
Margot lo abraza. “Llevaba la muerte en la boca” dice Navarra. “Aquí no 
se puede demostrar debilidad jamás. Demostrar que amas a alguien significa 
designar una víctima. Darles un arma para que la destruyan”. “No hay que 
demostrarles que se ama”, le dice Margot mientras se ofrece a su esposo. El 
significativo momento de la consumación del matrimonio real entre Margot y 
Enrique de Navarra, entre el dolor, la pérdida y la muerte, pone de manifiesto 
una vez más que las relaciones amorosas en este film, además de estar lejos 
de la normalización y la estabilidad, aparecen envueltas de violencia y muerte, 
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 Carlota de Sauve, es un personaje histórico que no murió asesinada por Catalina, ni tampoco 
por su marido como cuenta Dumas en la novela. En realidad, a la muerte de su marido en 
1579, volvió a casarse con François de la Trémouille en 1584 (Dumas, 2010). 
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hablándonos directamente de una sociedad donde el amor se encuentra 
proscrito si no esta legitimado por el poder.  
 
Después de la muerte de Charlotte, Navarra toma conciencia del peligro que 
corre y planea su huida con la ayuda de sus compañeros hugonotes, 
aprovechando la cacería del jabalí que el rey Carlos ha dispuesto. En realidad, 
este fragmento de la acción, debe rellenarla el espectador, pues aparece 
obviado por la enunciación con una elipsis que dificulta la comprensión de la 
narración.  
 Mientras tanto, la línea narrativa que cuenta la relación entre La Mòle y 
Coconnas iniciada al principio del film, continúa con su propia dinámica. Los 
dos hombres se reencuentran, superan sus odios y traban una hermosa 
amistad que les lleva al reencuentro con sus amantes femeninas, Margot y 
Henriette de Nevers, momento en el que planean la fuga de Navarra uniéndose 
al grupo de hugonotes liderados por Condé y Armagnac.  
 La Mòle llega a París y buscando a Coconnas visita a monsieur Caboche. 
Un vínculo afectivo apasionado y ambiguo casi homosexual, se va 
estableciendo entre ambos hombres, y estaría relacionado con la orientación 
sexual abiertamente gay de su director. Pidduck (2005:17) asocia a este tipo de 
relación entre los dos hombres a una relación homosocial, un deseo de amistad 
entre hombres que suele aparecer en los filmes de Chéreau, alineando algunas 
de sus películas con los filmes “homosociales”, unas relaciones que son 
frecuentemente descritas en las películas pertenecientes a aquellas sociedades 
donde el matrimonio es cada vez más tardío.  
 Sin embargo, un análisis detallado de las secuencias evidencia que esta 
línea narrativa paralela a los hechos históricos de Dumas, parece inscribirse en 
algo más que un deseo homosocial.  
Los dos hombres se conocen en la posada de la Belle Etoile donde 
comparten cama y después de su salvaje enfrentamiento durante la noche de 
San Bartolomé son salvados por el verdugo cuando este los reconoce 
abrazados entre los cadáveres de su carro. Más tarde el encuentro de La Môle 
con Margot se produce a través de su ya amigo Coconnas, en unas más que 
significativas secuencias. Así, mientras que Navarra y Margot tienen una 
relación que carece de auténtico apego y su relación amorosa que se trunca, 
Coconnas y la Môle forjan una amistad de la enemistad que los une hasta la 
muerte y aunque La Môle está obligado por el destino a Margot, también está 
fuertemente conectado a Coconnas (Pidduck, (2005:80). Desde el principio la 
estructura dramática establece un triángulo amoroso heterosexual y 
homosexual con la pareja masculina procedente del texto de Dumas, al objeto 
de confrontar la sinceridad de esta relación entre hombres frente a la impostura 
de las instituciones heterosexuales. 
Siguiendo la información que le da el verdugo, La Môle busca a 
Coconnas en casa de Henriette. “Vive como un rico, pero está triste” le dice el 
enterrador a La Môle. Efectivamente el joven encuentra a Coconnas tirado en 
el suelo bebiendo en un dormitorio de tonalidades pálidas y paredes 
desconchadas, y su actitud es de tristeza. La puesta en escena representa la 
desdicha y el tormento en la que el personaje se ve inmerso.  
La Môle se le acerca por detrás silenciosamente. Coconnas escucha 
pasos y su primera reacción es de ataque. Sin embargo, cuando lo reconoce se 
echa en sus brazos y los abraza. “¡Estas vivo, estas vivo, Gracias a Dios! Me 
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has salvado la vida. Ahora has regresado para castigarme por mis pecados. 
Gracias a ti… podré pagar por mis crímenes.”, “Pégame, pégame”. “Soy un ser 
despreciable. He descubierto que llevo dentro de mí a otro hombre, un hombre 
que no conocía, una bestia, un monstruo. Pero lo peor es que me causaba 
placer, un placer inmenso, espantoso”. La confesión de Coconnas parece 
informarnos que se ha operado una conversión en las creencias del joven 
piamontés, que afecta a una nueva forma de ver el mundo y de comportarse 
alejada de una cosmovisión de la vida tradicionalmente llena de prejuicios y 
esquemas erróneos que le llevaban a la intransigencia. 
Los dos jóvenes se funden felices en un apasionado abrazo, que 
desemboca en un plano al corte, donde Coconnas agradecido, prepara en la 
cocina a su ahora amigo La Môle una sobria comida de pasta con una salsa de 
tomate compuesta de “tomates, albahaca y cebollas frescas”. Coconnas de pie, 
sirve a su amigo mientras algunos cocineros varones trabajan a sus espaldas 
en una especie de reivindicación de la cocina como espacio doméstico 
masculino. 
El comportamiento de ambos hombres parece recordar la tradicional 
pareja heterosexual donde la abnegada esposa cocina para su hombre recién 
llegado después de una larga ausencia. Ambos conversan animadamente entre 
ruidos de cacharros, en un ambiente eminentemente doméstico donde los 
miembros de las familias, suelen reunirse para comer relajadamente lejos de 
etiquetas y protocolos que jerarquicen a los asistentes. La comensalidad es 
señal de confianza y de fraternidad y refleja la amistad verdadera (Sarti, 2002). 
En este ambiente hogareño y distendido, las cosas son auténticas y lo que se 
dice, se dice de corazón. Allí Coconas confiesa a su amigo que en el Louvre 
“son como buitres vestidos de seda” que “ya nadie se acuerda de la matanza, 
solo yo”, prueba de que ha sido esta cruel y violenta experiencia la que ha 
transformado al personaje. 
La puesta en escena de este ambiente doméstico coincide con los 
estudios sobre la cocinas de las mansiones principescas del Renacimiento, 
según los cuales, consistía en un espacio reservado casi exclusivamente a los 
hombres, donde además, el personal solía ser de extracción social elevada, 
porque la preparación de la comida requería personas de absoluta confianza y 
por lo tanto a poder ser, masculino. En una sociedad organizada con arreglo a 
una rígida jerarquía sexual, se prefería a cocineros varones por encima de las 
mujeres, porque los que servían en la cocina según un autor de la época, 
debían ser “limpios, fieles y competentes, ¿Quién no sabe que de ordinario es 
más limpio el más sucio de los hombres, que la más limpia de las mujeres?”. 
Ladronas y derrochadoras, las mujeres, además, a veces son “violentas, 
maldicientes o brujas” “¿Y qué decir de su inteligencia?. El autor desgrana todo 
un rosario de argumentos misóginos para defender la conveniencia de tener 
cocineros varones (Sarti, 2002), pero que en la película permite aunar fidelidad 
histórica, un rol femenino subordinado y un contexto viril. 
Esta adecuación histórica del film, contrasta sin embargo, con la falta de  
imágenes de las manera de comer del personaje, ya que en ningún momento el 
movimiento de cámara o algún plano permite ver a La Môle comiendo68. Lo cual 
                                                 
68
 En la Francia de Catalina de Médicis, el tenedor no se utilizó hasta que su hijo Enrique III lo 
introdujo a partir de un viaje que hizo a Venecia. A su vuelta a Francia procuró hacer obligatorio 
su uso a golpe de órdenes y reglamentos, sin poder evitar las burlas contra los refinados 
italianófilos que no tocaban la comida con las manos. La aversión de la nobleza francesa por el 
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indica la sutileza de Chéreau en el tratamiento historiográfico de los aspectos 
más cotidianos del siglo XVI francés, al omitir la forma habitual de comer con 
las manos, sobre todo, si tenemos en cuenta que sitúa a los personajes en un 
ambiente relajado donde debería ser más normal. Ya que son los detalles 
cotidianos de carácter popular, los que mayor dificultad plantean a la hora de la 
reconstrucción histórica cinematográfica, porque los usos y costumbres del 
pasado pueden no ser bien vistos en la contemporaneidad del film e incluso 
contrarios a los deseos artísticos del director.  
La secuencia incluye también una ambigua escena de celos donde 
Coconnas acusa a La Môle de querer llevar un mensaje al rey de Navarra, 
cuando lo que quiere es verla a “ella”. Los dos hombres tienen una fuerte 
discusión que acaba con La Môle pidiéndole que le ayude a sacar a Margot del 
Louvre. Siguiendo con el espíritu de la novela de Dumas, los dos hombres se 
pelean y se ayudan mutuamente como dos buenos amigos.  
Sin embargo, con la llegada de Henriette, la enunciación introduce otras  
nuevas relaciones subrayadas cinematográficamente a partir de los diferentes 
encuadres. Pasando del duo amoroso, formado por los dos hombres, al 
triángulo formado por los dos jóvenes y Henriette, hasta finalizar con la pareja 
formada por Henriette y La Môle, ampliando así, las diferentes formas de amar, 
multiplicando un catálogo de relaciones polimorfas y coyunturales que se 
proyectan hasta el infinito, que aparecian en el primer montaje del director, pero 
que como hemos comprobado, fueron eliminadas para la versión internacional. 
 
 
                                           Plano 737.  Henriette flirtea con La Môle 
 
La voz en off de Henriette resuena en el plano antes que ella, como si la 
figura de la mujer planease sobre los hombres. “Alguien ha conseguido 
levantaros. Tenéis suerte, yo sola ya no puedo”, le dice a La Môle. 
Evidenciando la fuerte amistad que une a los dos hombres, casi por encima del  
amor que siente por ella.  
La joven extiende su brazo a La Môle y lo sienta a su lado con galanteo. 
El primer plano recoge ahora a una nueva pareja compuesta por la Môle y 
Henriette donde ella parece flirtear con el amigo de su amante en su presencia. 
En una actitud seductora y sensual, la joven le asegura que verá a su amada y 
La Môle abrumado mira de reojo a Coconnas.  
                                                                                                                                               
tenedor no cedió definitivamente hasta la segunda mitad del siglo XVII, no digamos ya las 
clases más populares, pues incluso en las clases altas todavía en 1730 su uso no se había 
generalizado, y no faltaban quienes comían con las manos. En 1725 sólo el diez por 100 de las 
familias inglesas usaban tenedor y cuchillo en la mesa. (Sarti, 2002), Por ello, la secuencia 
donde Carlos IX comparte mesa con Enrique de Navarra en su refugio con Marie Touchet y 
comen con tenedor es un anacronismo.  
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El director francés parece exponer en esta secuencia, otras formas 
posibles de relaciones humanas caracterizadas por la variabilidad y la 
inestabilidad, que no tienen como fin el matrimonio ni la procreación, sino las 
sensaciones del cuerpo y los placeres que los individuos generan al margen de 
las convenciones sociales, ocasionadas como resultado de los cambios 
producidos en los códigos morales y sociales de la contemporaneidad 
postindustrial, poniendo en entredicho la inamovible moral unidimensional 
dominante acerca de las pasiones humanas, marcada por una ideología oficial 
o por un segmento tradicional de la población.  
 
Las pasiones y el lenguaje metafórico forman parte esencial de esta película y 
se pone de manifiesto también en la secuencia de la caza del jabalí. Su  relato 
procede del capítulo XXXI de la novela de Dumas, titulado La montería (Dumas: 
2010:466), donde Enrique de Navarra mata un jabalí para salvar al rey Carlos 
de sus ataques, en clara y anacrónica alusión a la profecía realizada por una 
druida al emperador Diocleciano. 
Desde la ceremonia nupcial, sabemos, por las palabras de la señora de 
Sauve, que Navarra huele peor que un jabalí69. Y tras la firma de la orden de su 
arresto, la cacería del jabalí, se presenta en esta secuencia como una metáfora 
de la caza de Enrique. Pues desde el mismo inicio del film, el espectador ha 
asociado al personaje de Navarra con un animal que es en general, símbolo de 
la intrepidez y el arrojo irracional; por extensión, también, del desenfreno y la 
brutalidad, de la impetuosidad, la rudeza, la sensualidad y la vulgaridad. Es, 
asimismo, un símbolo fálico como afirma Pérez-Rioja (1962), de hecho, es casi 
inagotable el polimorfismo que esta figura literaria conlleva 70 , cuya función 
última no es otra que la de situarnos en el mundo de la tragedia clásica, donde 
Navarra, el presunto jabalí, e inminente víctima propiciatoria, acaba por 
arrogarse el poder al ser él mismo el ejecutor del animal totémico.   
La secuencia se desarrolla en los magníficos bosques reales cercanos a 
París con largas galopadas, donde Margot no participa. Pues a diferencia del 
texto literario de Dumas donde la joven reina participa, en el film de Patrice 
Chéreau, un diálogo previo de la joven Henriette nos informa que, a la cacería 
de los jabalíes “no van mujeres”. Se trata de otra adecuación, esta vez histórica 
con la que el director francés corrige la novela de Dumas. Pues tanto la pesca 
como la caza y sus derivados, son actividades que en siglo XVI estaban 
asociadas con la guerra y por tanto, eran practicas restringidas para la mujer de 
esa época, por estar relacionadas con funciones masculinas (García Morente, 
1996). 
El montaje se torna ahora puramente cinematográfico, sugiriendo 
incertidumbre y suspense, ambientado con una adecuada banda sonora de 
instrumentos musicales de viento como corresponde a una secuencia de 
                                                 
69
 En su celo por adaptar las formas coloquiales francesas a las españolas, la versión doblada 
al castellano tradujo erróneamente en la secuencia de la boda real, el mal olor de Navarra 
comparado con el del jabalí, por el de la cabra y el cerdo, lo cual imposibilita la comprensión de 
la metáfora al eliminar la relación de Enrique de Navarra con el jabalí.  
70
 En la Galia tanto como en la antigua Grecia, se cazaba el jabalí y se le daba muerte de 
manera ritual. Esta caza es también la imagen de lo espiritual acosado por lo temporal. El jabalí, 
símbolo de la clase sacerdotal en oposición a la clase guerrera, como el druída, está en 
relación estrecha con el bosque: se alimenta de bellota de la encina y escarba el manzano, 
árbol de inmortalidad (Jean Chevalier, 1999). 
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cacería metafóricamente transformada en el acoso y persecución de un 
Enrique de Navarra preocupado en buscar la oportunidad para huir. 
 De entre los árboles van surgiendo jinetes al galope en busca del jabalí. 
El rey lleva el mando seguido de cerca por d´Anjou y Navarra en grandes 
planos generales. Les acompaña la algarabía de los perros que corren entre 
los árboles a gran velocidad. La acción presenta gran dinamismo a partir de un 
montaje con varias cámaras combinando primeros planos para mostrar la cara 
más sádica del rey Carlos, planos nadir para dar dramatismo a la escena y 
planos generales, construyen una secuencia violenta de gran tensión y donde 
la enunciación parece ponerse del lado del pequeño animal que corre 
desesperado sin escapatoria, metáfora de lo que le espera a Navarra. 
 
 
                                    Margot y Henriette intentan huir del Louvre 
 
 La secuencia alterna otras dos líneas narrativas para crear tensión. La 
primera tiene la misma música off de la escena de cacería del rey donde 
Margot intenta escapar junto a Henriette por los túneles de París, allí se 
despide del ama de cría velazqueña, que prefiere no abandonar al rey Carlos. 
La tercera línea narrativa constituye el numeroso grupo de hugonotes bien 
pertrechados, liderado por Condé, La Môle y Coconnas congregados en el 
bosque esperando a que Navarra huya. 
 El jabalí es acorralado por los perros en un claro del bosque. El rey pide 
a gritos un venablo. Su hermano Alençon le ofrece su pistola. Carlos la rechaza 
gritando. “No, con bala no me produce placer” y pide a gritos un venablo. 
“Vamos, dámelo”.  
 La Môle y Coconnas observan la escena desde lo alto. Navarra 
desmonta del caballo acompañado por Orthon. Como un poseso sediento de 
sangre el rey ataca al jabalí. Este en su desesperación, ataca al caballo que se 
encabrita derribando al rey y es atacado por el jabalí. La escena se desarrolla a 
cámara rápida con gran dramatismo. Todos quedan paralizados viendo cómo el 
animal lo embiste, mientras pide ayuda a su hermano Alençon. La guardia del 
rey va en su auxilio, pero son detenidos por su propio hermano Enrique d´Anjou 
a caballo. Alençon en un disparo fallido, acierta a herir la pata del caballo.  
Enrique de Navarra con su puñal, sale al encuentro del jabalí y lo mata en unos 
planos muy próximos con cámara acelerada, dramatizados por medio de 
música orquestal extradiegética disonante.  
Navarra salva al rey y con ello frustra su propia huida. El rey se muestra 
desconfiado con todos, menos con su primo, por eso ordena la vuelta a palacio. 
Apoyándose solo en él, mira a su hermano d´Anjou y le espeta: “Aún no he 
muerto, aún no eres rey”, a lo que este le contesta. “Todavía no”, evidenciando 
el peligroso ambiente de traiciones que se vive en la corte Valois, donde la 
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desconfianza entre los propios hermanos, genera una inseguridad que impide a 
sus miembros vivir en libertad. 
 Con la muerte del jabalí por parte de Enrique de Navarra, Chéreau pone 
en escena la llegada al trono de Francia de este rey (que iniciará la línea 
sucesoria de la dinastía de los Borbones) de forma profética, en una clara 
analogía con la predicción que hizo la sacerdotisa druida de Tongres (Galia) en 
tiempos de Diocleciano (siglo III, d. C.), cuando anunció que el que matara al 
jabalí (aper en latín), sería dueño del imperio (Gebhardt, 1864). Tiempo 
después, Diocleciano mató a Apro, jefe de ejército del que se sospechaba 
había dado fin al emperador Numeriano (284 d. J.C.), siendo aclamado por las 
tropas y elevado al trono (Cirlot, 1995).  
Esta asociación de Enrique de Navarra con las raíces latinas, es en 
realidad un recurso literario utilizado por Dumas, que se podría interpretar 
como que, aquel que mate a Enrique de Navarra será dueño del reino. Sin 
embargo, cuando Enrique mata al jabalí, la profecía se cumplirá, anunciándose 
así de manera mítica como nuevo rey de Francia.  
Se trata de una paradoja que procede de los oráculos de la cultura 
clásica introducida por Dumas en su novela y que Chéreau lleva a escena 
fielmente como una referencia culta dentro del universo trágico que conforma la 
película. La referencia mítica que Dumas introduce es comprensible en su obra, 
dado que en ella, es Enrique el verdadero héroe del relato y este episodio le 
proporciona una fórmula para unir la línea dinástica de los Valois a través de la 
fidelidad al rey Carlos con la dinastía Borbón, acto legitimante que justifica su 
ascensión al trono a los ojos del lector, y es que Enrique lejos de ser un 
protestante, un hereje y por tanto un animal a los ojos de los católicos, por su 
dignidad humana, se va a convertir en el futuro rey de Francia, demostrando 
con este acto de valentía y fidelidad, lo alejado que estaba de las perfidias 
propias de la familia de los Valois. A la postre, en la película se resalta que los 
“otros” que son temidos como animales son, en realidad, más humanos que la 
propia familia real. 
Tras la cacería y la huida fallida de Navarra, se abren dos líneas 
paralelas entrelazadas protagonizadas por las parejas de Margot y La Môle, y 
por Carlos IX, Marie Touchet, su amante secreta, donde la enunciación 
continúa mostrando sutilmente, algunos ejemplos del “libertinaje” que se 
desarrolla en secreto entorno a la familia Valois. Como la romántica noche de 
amor entre La Môle y Margot que tiene lugar en el histórico pabellón de caza de 
Francisco I, cuya localización real es el Château de Maulnes en Cruzy-le-
Châtel (Francia). Y la línea narrativa, también fuera de las murallas del Louvre 
donde el rey Carlos IX presenta su familia secreta a su ahora amigo y salvador, 
Enrique de Navarra, evidenciando la necesidad de ocultar los verdaderos 
sentimientos a su propia madre y al terrorífico y sofisticado entorno del Louvre. 
Al puntual amor-pasión entre Margot y La Môle, se contrapone el 
decidido amor conyugal y familiar entre Carlos IX y Marie Touchet71 (donde 
                                                 
71
 Históricamente la joven Marie Touchet, fue una amante secreta de Carlos IX durante 1569. 
Era hija de un burgués protestante flamenco. A diferencia de lo que dice en el film, Carlos 
confío su secreto a Margot y le pidió que incorporara a Marie, a su círculo como dama de 
compañía. Catalina al conocer esta relación, la aprobó con la condición de que no aspirara a 
casarse con el rey, con quien tuvo un hijo varón, Charles de Valois, uno de los nietos favoritos 
de Catalina de Médicis al que todos llamaban “le petit Charles”, futuro duque de Angulema 
(Frieda, 2006).   
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Marie no tiene protagonismo) en un momento de paz y calma, que solo puede 
darse en el campo, fuera del palacio del Louvre, lejos de la cultura opresora 
que imposibilita las relaciones humanas en libertad. Las dos secuencias se 
desarrollan en un ambiente de intimidad en contraste con las dinámicas 
secuencias de la cacería. El cine intimista que Chéreau va a desarrollar 
posteriormente en su cinematografía, aparece con fuerza en estas bellísimas 
secuencias. 
 
                       
                    Marie Touchet la amante del Carlos IX 
 
La secuencia se inicia con una puesta en escena intimista, donde las 
imágenes surgen de la oscuridad, de la ocultación, del más puro secreto donde 
una virginal joven rubia duerme plácidamente junto a su bebé. El rey Carlos IX 
de Francia enseña al futuro rey Enrique de Borbón su íntimo secreto como si 
con ello le traspasara su poder. “Parecía un cuadro de Albani representando a 
la Virgen con el Niño Jesús” señala Dumas (2010:508) en su novela. 
 
                             
            Anunciación (Francesco Albani, h. 1645)                    Detalle 




Por eso la tierna escena ha sido fotografiada utilizando una gama cromática de 
ocres y marrones similar a la Anunciación (1578-1660, Museo del Ermitage) del 
pintor Francesco Albani, dontando a la escena de una tonalidad dorada y una 
cualidad dulce y amable. La propia fisonomía del personaje de Marie, su 
posición y su apacible actitud, están basados en el Arcangel San Gabriel de 
esa obra de Albani.  
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Lejos de la sádica caracterización grasienta y greñuda con la que le 
hemos visto hasta ahora, una actitud franca y paternal humaniza al rey cuando 
despierta dulcemente a la joven para presentarle a Navarra. Su voz off suena 
suave y afectuosa: “Te he traído a otro rey, más feliz que yo porque no lleva 
corona”. 
El plano al corte situa la acción nuevamente en la cocina, en el espacio 
doméstico donde la ausencia de etiquetas y protocolos favorece la complicidad 
y la franca conversación entre los dos hombres. Donde un relajado Carlos se 
comporta como un hombre corriente, pues “Es el único sitio donde puedo 
comer y beber sin que nadie pruebe la comida antes que yo”. Navarra 
aprovecha el momento de intimidad para pedirle al rey que los libere a él y a 
Margot, pero Carlos duda de que su hermana quiera ir al reino de Navarra.  
“¿Margot en Navarra?. No lo soportaría, se moriría de aburrimiento”. 
El reino de Navarra era conocido en esta época por su austera y sencilla 
corte, como correspondía a un reino protestante, sin la sofisticación de la corte 
parisina en la que Margot se había criado. Esta es otra más de las citas 
históricas del texto cinematográfico para dar credibilidad a esta artística ficción, 
que hace referencia a los reparos que Margarita de Valois tuvo a su unión con 
un hombre que procedía de una corte rústica sin relación con la cosmopolita 
vida a la que la joven estaba acostumbrada en París. 
Enrique insiste describiendo un reino natural donde es fácil ser feliz, “En 
Navarra hay que amar la vida. Yo la enseñaré. Te tiene que gustar nadar en los 
ríos, amar, cocinar pan sobre la piedra, beber vino, comer ajo”73. Y repite, “Hay 
que saber amar la vida. Allí no hay más que hacer”. Dicho en el contexto 
familiar y doméstico de la familia del Rey,  evidencia la necesidad de ocultar los 
verdaderos sentimientos en un mundo artificial alejado de la libertad natural de 
los individuos.  
Ideas que se rastrean en los estudios políticos y sociales de Rousseau, 
según el cual, es posible vivir y sobrevivir como conjunto, sin necesidad de un 
último líder que fuese la autoridad, fundamentado en la libertad natural con la 
cual ha nacido el hombre, pensamiento que enlaza con el ideario de la 
Revolución francesa, retomado aquí, para apelar al sentimiento rousseauniano 
que todo francés lleva dentro,  formando parte de una evocación un tanto 
reduccionista y también mítica del retorno a lo primitivo. El mundo normativo 
aleja de la libertad natural e imposibilita las relaciones humanas libres. El reino 
de Navarra se configura en el film, como el lugar utópico por antonomasia, 
donde los individuos pueden vivir libre de las artificiales cadenas de la cultura 
permitiendo amar la vida y desenvolverse en libertad. 
 
La narración continúa con el segundo intento de asesinato de Navarra por parte 
de Catalina. Las consecuencias son nefastas, pues sin pretenderlo, Catalina 
provoca la muerte de su propio hijo el rey Carlos por medio de un libro 
envenenado, un pasaje citado por Dumas en su novela procedente de su 
imaginación y de su propia riqueza cultural, que posiblemente esté inspirado en 
otro texto perteneciente a la literatura oriental, tan de moda en la época del 
escritor y que analizaremos con detenimiento en el capítulo de Referentes 
literarios del film. 
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La secuencia donde Catalina planifica las artimañas que la inculparían 
claramente no aparece en el relato, el cual omite la operación de 
envenenamiento del libro con una elipsis cuyo contenido, será más tarde 
revelado por René el Florentino a la propia víctima del envenenamiento. 
Catalina encargó a René que hiciera un veneno para untar con él las páginas 
de un libro que interesase a Enrique de Navarra, a la sazón “la mejor obra que 
jamás se ha escrito sobre caza”, un magnífico libro de cetrería con grabados, 
que La Môle vendió a René después de sufrir el robo de sus pertenencias. 
 
 
              Plano 1012. Catalina quema los trapos manchados de arsénico 
 
En una pequeña pero significativa secuencia donde la reina madre 
quema los “trapos sucios”, con los que ha realizado tal operación, produciendo 
un ambiente cubierto del polvo de las cenizas, metaforiza las siniestras intrigas 
de esta madre arácnida, capaz de llevar a la destrucción y la muerte a sus 
propios hijos.  
La secuencia se inicia con un plano general al corte, que sitúa la acción  
in media res, justo en el momento en que Catalina, enfundada en unos grandes 
guantes negros, quema unos polvorientos trapos en la chimenea (que apestan 
según dice su hijo Alençon). La cuidada escenografía muestra un ambiente de 
interior ceniciento donde los magníficos objetos de la época, aparecen 
cubiertos de ceniza y polvo, hablándonos de un contexto de poder e hipocresía 
denostado por el director como exponente de lo retardario.  
Los hermosos mascarones renacentistas que decoran la chimenea, los 
estantes y los preciosos muebles y objetos antiguos y el dorado brasero del 
fondo, así como el suelo por donde se desliza la empolvada orilla de la falda 
negra de Catalina, que como una extensión de sí misma la identifica con la 
muerte. Todo el entorno que la rodea es ceniciento y huele a muerte y 
destrucción.  
Catalina trata de convencer a su hijo Alençon para que le ayude a llevar 
a cabo sus terroríficos planes con mentiras, pidiéndole que deje el libro 
envenenado en la habitación de Navarra. Para convencerlo Catalina le dice, “El 
rey ha vendido a d‟Anjou a los polacos74 y tiene la intención de enviarte a 
Navarra para que Enrique se quede a su lado en el Louvre, para que Margot no 
se vaya y además, desea echarme a mi también”. De este modo, combinando 
el amor y los miedos de su familia es como Catalina urde sus tramas.  
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 Históricamente Catalina pagó grandes sumas de dinero para que su hijo predilecto Enrique 
d´Anjou fuera rey de Polonia, un trono que se rifaban las monarquías europeas. 
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                                    Catalina muestra a su hijo el libro envenenado 
 
En sus explicaciones, Catalina aparece ahora delante de una biblioteca 
repleta de libros que a diferencia del plano anterior, carece totalmente del 
envejecimiento y del simbólico y ceniciento polvo, evidenciando los objetos más 
queridos del director. Sobre la gran mesa, reposa el libro de La Môle, el tratado 
sobre la cría de halcones que el propio amante de Margot vendió a René el 
Florentino. “Apasionante para quien quiera conocer la cetrería, un libro muy 
raro imposible de encontrar. Lleva tanto tiempo cerrado que las páginas están 
pegadas. Para poder pasarlas, hay que mojarse los dedos, es la única forma”, 
explica Catalina a su hijo, para que lo deje en la habitación de Enrique. Pero 
antes de tocarlo “debes ponerte unos guantes. “Eres muy joven” para morir. 
El montaje audiovisual incluye una secuencia de suspense cuando el 
joven deja el libro sobre la mesa de la habitación de Navarra, a la espera de 
que este lo abra y lo lea. Se produce un momento en el que el espectador por 
medio de Alençon, duda de quién es el que lee el libro, ya que Enrique juega 
fuera en el patio. Un vistazo del joven al interior de la habitación nos confirma 
que Carlos está también interesado en la caza y lee ávidamente el libro. Lejos 
de avisarle, el joven se retira hacia atrás y deja que su hermano continúe 
envenenándose al llevarse los dedos a la boca después de pasar sus 
envenenadas páginas. Una vez que la reina madre pone en marcha sus planes 
de muerte, estos implican a terceros y se despliegan al margen de sus 
objetivos.  
 En paralelo a esta línea narrativa, se desarrolla la recepción de los 
embajadores polacos, un pasaje histórico muy difundido por los historiadores 
que Chéreau pone en escena enriqueciéndolo con diferentes significados, 
como la incestuosa escena de despedida entre Catalina y su hijo d´Anjou, 
seguido de la humillación pública de Margot y los primeros síntomas de 
envenenamiento de Carlos. 
La secuencia une dos hechos históricos separados en el tiempo, muy 
relatados y novelados por biógrafos y novelistas. La recepción de los 
diplomáticos polacos en el Louvre para entregar la corona de Polonia a su 
nuevo rey Enrique d´Anjou durante el reinado de Carlos IX 75, es el pasaje 
central que vertebra la puesta en escena, pero con el contenido narrativo del 
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 Catalina consiguió que su hijo d´Anjou fuese elegido rey de Polonia y gran duque de Lituania, 
pero Enrique quiso rechazar ese trono por la lejanía, pero también porque la salud de su 
hermano Carlos IX era cada vez más precaria. Ya escupía sangre y si moría, él le sucedería en 
el trono de Francia. Además, los ciento cincuenta embajadores polacos que llegaron al Louvre, 
con largas y rubias barbas, tocados con altos gorros de marta cebellina y armados con 




suceso histórico de la humillación pública de Margot en el sala de las cariátides 
del Louvre, por parte de su hermano Enrique d´Anjou, cuando este reinaba en 
Francia como Enrique III (Castelot, 1994).  
 
Salón de baile de la Cariátides, talladas por 
Jean Goujon en el Louvre, arquitecto y escultor 




Dos sucesos reales pero 
muy alejados en el tiempo que han 
sido unidos en el film con 
diferentes propósitos. Revelar el 
ambiente incestuoso que rodea a 
la familia Valois; mostrar el control 
que ejerce esta familia sobre la 
joven y respectivamente, evidenciar la imposibilidad de sus miembros de 
mostrar cualquier signo de debilidad. 
Retirados de la algarabía de la exótica fiesta, Catalina y su hijo d´Anjou 
se despiden en una actitud algo más que maternofilial. Madre e hijo se 
despiden amorosamente cual amantes que tienen que separarse. Catalina 
cariñosa, acaricia el rostro de su hijo con sus manos y lo besa repetidamente 
en la boca y la cara. D´Anjou llora como un niño, “Fingiré que soy su rey, pero 
mi corazón estará aquí, con vos”. “Pronto regresarás a mi lado, mi vida, mi 
conquistador” le responde la reina madre77.  
Si en las secuencias anteriores hemos visto el amor pasión y el amor 
familiar oculto fuera de las murallas del palacio, dentro de él se nos muestra el 
amor incestuoso a la vista de todos. El  tipo de amor que se da en el perverso 
mundo de la familia Valois, producto de una corrupta y sofisticada cultura capaz 
de generarlo, encarnada por unos dirigentes que anhelan el poder por encima 
de todo, conformando un universo de sentimientos desprovistos de cualquier 
humanidad, porque las motivaciones y las acciones de la reina madre están 
dirigidas hacia el deseo de control para mantener el poder, imposibilitando con 
ello unas relaciones afectivas adecuadas, generando la desgracia a sus hijos y 
por extensión a sus súbditos.  
Se trata de un mundo de relaciones tan hipócritas y tan ajenas a la ética, 
que solo podrán desembocar en la Matanza de la noche de San Bartolomé. 
Chéreau da así su particular tesis de aquella desgraciada noche, una 
explicación que lejos de inscribirse en la ciencia histórica, está dentro de los 
parámetros del arte y la poesía. La inmoralidad de los gobernantes afecta 
directamente a sus súbditos.  
El entramado histórico que el film despliega a través de los sentimientos, 
forma parte también de la estructura de la novela de Dumas, tomada por 
Chéreau para explicar el drama humano a partir de las relaciones personales y 
emocionales, la película supone por tanto, una psicologización de la historia de 
Francia y del personaje histórico de Margarita de Valois, donde el sexo y los 
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 Fuente: A. CASTELOT (1994). 
77
 Esta escena hace referencia al pasaje histórico que cuenta como Enrique de Polonia se 
despidió llorando abrazado a su amante Marie de Clèves, casada con el príncipe de Condé, 
prometiéndole que cuando consiguiera la anulación de su matrimonio se casaría con ella y 
sería reina de Polonia y de Francia. “Unos instantes después, Catalina, besó al nuevo rey y le 
predijo: “Adiós, hijo mío, no estaréis mucho tiempo ausente”. (Castelot, 1994:95). 
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sentimientos humanos aparecen incompatibles con un poder que se ejerce 
sobre la joven desde dentro mismo de su familia. 
Carlos IX el hermano de Margot, colabora también en la humillación 
pública de la joven quedando interrumpida, cuando este cae al suelo fulminado 
por un fuerte dolor en el estómago, primer síntoma del envenenamiento. 
Margot corre en su ayuda, pero su hermano se recompone y se levanta del 
suelo como si nada hubiera pasado. Conoce bien a su familia y no quiere 
mostrar debilidad delante de ella por eso se marcha a sus habitaciones. Allí 
llama a su perro Acteón, pero este no contesta. El pobre animal yace muerto en 
el suelo víctima del envenenamiento que le ha producido las mordidas al libro 
de cetrería que tan entusiásticamente leía su amo. 
 
 
                           Plano 1121. René realiza la autopsia a Acteón, el perro del rey 
 
Una visita a René el Florentino (este aparece por segunda vez con la 
camisa y las manos ensangrentadas), le confirma después de hacer la autopsia 
al pobre animal, que va a padecer una lenta agonía con dolores de cabeza, 
ardor de garganta y de estómago hasta morir. Este le informa, después de que 
el rey le obligue, que el libro envenenado con una mixtura de arsénico, iba 
dirigido a Enrique de Navarra por orden de Catalina. La de Carlos es una 
muerte anunciada. La agonía del joven rey, progresa con todo su dramatismo 
en la última parte del film, iniciada a partir de la huída de Enrique al reino de 
Navarra, como terrorífica consecuencia de las maniobras e intrigas de la 
destructiva madre78. 
 
La acción de esta última parte, se precipita a partir de tres líneas narrativas 
paralelas montadas de forma trenzada en un avance rápido, apareciendo y 
desapareciendo, dosificando la huida del rey Borbón y su nueva conversión al 
protestantismo con la agónica muerte de Carlos IX en paralelo a la captura y 
ejecución de La Môle y Coconnas.  
Los cortes que la cinta sufrió en el remontaje para su estreno 
internacional, parece haber pasado factura a su estructura narrativa original 
sobre todo, a la secuencia de la agónica muerte de Carlos IX, dosificada en un 
precipitado y apresurado final en el que la joven reina es testigo y parte de una 
tragedia humana que concluye con la muerte de tres hombres, el rey Carlos IX, 
La Môle y Coconnas. El resultado es un montaje que genera muertes sobre 
muertes, en una cadena letal que por su final no conclusivo, no parece tener fin, 
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 La muerte de Carlos IX se produjo cuando aún no contaba veinticuatro años, posiblemente 
de tuberculosis. Empezó con desequilibrios, su cuerpo se cubría de sudor y de un líquido 
sanguinolento que salía de los poros de su piel, tendido en el lecho, vomitaba gran cantidad de 
sangre, justo cuando su hermano estaba a punto de salir hacia Polonia.  
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como huella de las implacables muertes por el SIDA, percibiéndose a la reina 
madre como la única que consigue sus propósitos, Enrique de Borbón huye a 
su reino de Navarra y su amado hijo d´Anjou logra reinar en Francia a costa de 
la muerte de su hermano Carlos IX.   
 
 
4.4.3.7 Liberación de Enrique de Navarra y muerte del rey Carlos. 
 
 Sin más preámbulos se produce la ansiada huida de Enrique de Navarra. 
La enunciación pasa a una secuencia de exterior en pleno bosque, donde el 
rey Carlos IX, muy desmejorado, ayuda al futuro rey de Francia a huir. 
Consciente de que Navarra quedará sin protección a su inevitable muerte, el 
rey lo ayuda a huir en otra cacería planificada en una elipsis. Montados en sus 
respectivos caballos, se detienen en un claro del bosque. El rey muestra ya los 
síntomas del envenenamiento, viste de rojo y su cabeza deja ver una incipiente 
calvicie. Navarra le ofrece un pañuelo que pasa por su rostro, progresivamente 
el pañuelo blanco y su demacrado rostro se van tiñendo de rojo, producto de la 
sangre que emana de su cabeza que sugiere una invisible corona de espinas,  
en esta dramática y magnífica interpretación de Jean-Hugues Anglade.  “Te 
esperan en el pabellón de Francisco I” le dice a Navarra79.  
La enunciación nos traslada ahora a un pasaje que no aparece en la 
novela de Dumas. Enrique llega al reino de Navarra, donde vuelve a la Iglesia 
reformada, abjurando ahora del catolicismo en un espacio religioso rodeado de 
sus súbditos sin los protocolos de las monarquías renacentistas. La 
espiritualidad y sublimación del momento se simbolizan con una purificación del 
alma de Enrique, por medio de un sencillo vuelo de palomas en un ambiente 
desprovisto de ornamentos y riquezas superfluas. 
Una vez acogido por la iglesia calvinista, el pueblo sube a hombros al 
monarca sin ningún tipo de protocolo, relacionándose con sus súbditos con la 
cercanía de iguales, como si de compañeros en el exilio se tratase. Enrique de 
Borbón se explica entre el júbilo de sus súbditos, junto a una niña rubia  y 
rodeado de ramos de flores silvestres, que sugiere el triunfo de la fe reformada. 
El alborozo se produce en la nave central de una iglesia completamente 
desornamentada que, por los andamios de madera que contiene, parece estar 
en fase de construcción, metáfora del momento primigenio del nuevo modelo 
cristiano que se vivía. “He quedado limpio de bajezas y de podredumbre! Fui  
cómplice de esa maléfica familia solo para salvar la vida”, “juntos 
conseguiremos que el amor de Dios triunfe sobre todo” se disculpa Navarra 
ante sus súbditos representando así, la fama de astuto que el personaje 
histórico tiene entre los franceses. 
Este cinematográfico reino de Navarra, responde más a un reino de 
libertad. El film insiste en jugar con las resonancias históricas que remiten a los 
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 Se refiere al Castillo de Chambord, uno de los castillos más grandes de la región del Loira, 
construido para servir sólo como pabellón de caza para el abuelo de Margarita, el rey Francisco 
I, rodeado de un gran bosque de treinta kilómetros. Su estilo arquitectónico mezcla tradiciones 
medievales con la estructura clásicas italianas y fue construido entre 1519 y 1539. Se cree que 
Leonardo da Vinci participó en su diseño, atribuyéndosele el diseño de la espectacular escalera 
de doble hélice, considerada hoy una de las obras maestras del Renacimiento francés. Parece 
ser que a la muerte de Francisco I, los reyes franceses que le sucedieron, no prestaron mucha 
atención al castillo por lo que llegó a un gran deterioro por el paso del tiempo, hasta que en el 
siglo XVII Gastón d´Orleáns, hermano de Luis XIII, lo restauró.  
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sucesos de Historia nacional francesa. Pues fue en este reino, donde Margarita 
de Valois vivió un periodo de gran estabilidad. Ella misma reconoció que con 
las paces conyugales, comenzó la época más feliz de su vida. La pareja se 
trasladó a Nérac, donde Margarita libre del yugo familiar y con el 
consentimiento de su marido pudo llevar por fin, una existencia en sintonía con 
sus aspiraciones. Allí, la joven reina se lanzó a diseñar una realeza dedicada al 
fasto y la elegancia, modernizando y embelleciendo el viejo castillo de los 
duques de Albret, decorándolo con tapices, muebles, cuadros, objetos 
preciosos y trasformando el parque con extremada sabiduría (Craveri, 2006). A 
esta feliz época remite el final de la película.  
La enunciación sugiere el polo opuesto de la vida en el Louvre, al que 
corresponde respectivamente catolicismo – protestantismo como lugares 
contrapuestos. El primero como se ha visto, es un lugar donde el poder  
imposibilita la libertad y la felicidad de los individuos, sus mandatarios están al 
borde de la extinción debido a sus cuestionables formas de vida y prácticas de 
gobierno. Mientras que el segundo está en pleno desarrollo, configurándose 
por su vida sencilla y austera, como un lugar donde la felicidad está al alcance 
de todos.  
 
En este sentido juega la dramática muerte del rey en una simbólica secuencia 
ambientada en un espacio religioso, donde se produce el encuentro entre un 
agónico Carlos y su hermana Margarita. 
 
 
               El moribundo rey Carlos IX  
 
La puesta en escena presenta una concepción muy teatral y un 
sentimiento de recogimiento que está inspirado, en los pasos de Semana Santa 
sevillanos a los que solía acudir de manera habitual el director francés, desde 
que descubriera esta tradición religiosa allá por el año 199180. 
Vestido de blanco y plata, el rey aparece encumbrado en unas andas al 
fondo de un largo plano general (1229) en el interior de una iglesia, cuyos 
muros ornamentados por gigantes esculturas religiosas insertas en grandes 
hornacinas, contribuyen al efecto escenográfico de la sencuencia. El rey está 
tan desmejorado, que es trasladado por su guardia en una solemne y lenta 
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 “Una noche viendo al Cristo de Burgos pasar por la Alcaicería o por Sales y Ferré, no 
recuerdo bien, en aquella oscuridad iluminada solo por los cirios del paso y ese silencio solo 
roto por el capataz y los roces de los costaleros, me dijo al oído: „Yo no lograré jamás hacer 
algo tan bello ni sobre un escenario ni en la pantalla‟, Borja Sitja. Patrice Chéreau, en la 





procesión iluminada con cirios. En medio de un respetuoso silencio, roto por 
algunos pequeños ruidos, un coro de voces femeninas y masculinas acompaña 
su balanceo, dramatizando al cristologizado rey, el cual hace señas a unos de 
los porteadores para que lo bajen.  
Toda la corte se arrodilla ante él. Éste  sabiéndose muerto, abraza a los 
que le rodean mientras llama a su hermana Margot. La joven surge lenta y 
resplandeciente vistiendo un hermoso y estilizado vestido de blanco níveo (el 
preferido de su hermano) destacando de entre los asistentes. Su rostro, más 
blanco y luminoso que nunca queda acentuado por su negra cabellera recogida 
y adornada con perlas y estrellas de plata.  
Margot se funde en un abrazo con su hermano, manchando su hermoso 
vestido blanco con la sangre que este exuda el rey. Esta sangre victimiza al rey 
Carlos y tilda a su hermana que acaba sosteniéndolo en brazos, pues ella 
forma parte también de las decisiones de su familia.  
En la simbología cristiana el blanco que viste Margarita simboliza la 
pureza e inocencia y en Carlos, por su lividez, simboliza también la muerte del 
joven rey. Ambos personajes, son víctimas de las intrigas de su monstruosa 
madre, pero al fundirse en un sangriento abrazo, la joven queda implicada en la 
herida, en la agonía y en la sublimación de la muerte. Hasta el final de los 
tiempos, sus nombres quedaran asociados a la sangre de las víctimas 
inocentes. Ambos son víctimas pero el rey además, es verdugo por haber sido 
un pelele en manos de su terrorífica madre, por haber permitido y participado 
en los desmanes de una dañina forma de gobierno. 
Oculta tras la alta balaustrada, la viuda negra Catalina contempla 
apenada la sangre derramada de su propio hijo, simbolizando también el 
sacrificio de Catalina, pues sacrificar lo que se estima, es sacrificarse en parte 
y el negro luto que la caracteriza en todo el film, simboliza aquí su penitencia 
pero también, la germinación en la oscuridad y el descenso a los infiernos 
(Cirlot, 1995). Sus maniobras y artimañas no tienen límites. Margot suplica a su 
hermano que libere a La Môle, pero el rey continúa hasta la muerte con el 
juego de poder establecido por su madre, asegurándole que fue La Môle quien 
lo envenenó, exculpando así a su madre de su propia muerte.  
Margot aparece en el film al margen de las intrigas de su familia, tal y 
como la Historia y la novela de Dumas relata. No obstante, para Patrice 
Chéreau, la joven reina formaba parte de una familia corrupta y brutal, capaz 
de recurrir al crimen y a la guerra de reyes y príncipes. El delirio personal y la 
ambición de la reina madre afectaron de un modo u otro a todos sus hijos y 
especialmente a Margarita, que aunque pretendidamente excluida de las 
decisiones políticas que llevaron a los terribles acontecimientos históricos, no 
puede escapar de su contexto y con él, de la cultura y la educación recibida. Su 
morbosidad y particular forma de amar, queda claramente representada en la 
secuencia final, como colofón y consecuencia de una existencia disfuncional y 





                Plano dorsal 1289. Margarita acaricia la cabeza de su amante 
 
Un bellísimo y artístico plano dorsal de interior, nos introduce en una 
teatral y poética morgue. La morgue de los muertos clandestinos situada en los 
bajos del Louvre, lugar de reposo momentáneo de cadáveres anónimos que 
han protagonizado amores ilícitos y ocultos, la cloaca de las amistades y los 
amores ignorados. Los hermosos amantes de Margot y Henriette han sido 
ajusticiados en una elipsis para evitar el espectáculo de la muerte a sangre fría. 
Sus cuerpos introducidos en cajas de madera reposan en el suelo flanqueando 
a la joven reina que aparece de espaldas frente a las respectivas cabezas 
decapitadas, descansando sobre una especie de estantería junto a la pared. La 
joven vestida con el mismo traje blanco manchado de sangre de la secuencia 
anterior, acaricia la cabeza de su amante en silencio. Henriette le pasa una 
cajita de plata que Margot le entrega al verdugo. “Es un preparado para 
embalsamar a reyes. Conserva su belleza”.  
La secuencia se inspira en la novela de Dumas nutrida de las crónicas 
de escritores hugonotes que con el paso de los siglos han pasado a formar 
parte de la leyenda negra de la biografía de esta reina. El escritor y poeta 
francés Tallemant des Meaux (1619-1692) aseguraba que Margarita usaba un 
guardainfante con muchos bolsillos, en cada uno de los cuales guardaba una 
caja con el corazón de cada uno de sus amantes que conforme iban muriendo, 
cuidaba de sacarlos y embalsamarlos. Todas las noches colgaba este guarda-
infante de un garfio que se cerraba con un candado a la cabecera de su cama 
(Dumas, 1845).  
Esta costumbre de embalsamar a los difuntos, sacada de contexto en el 
film, es vista como una actividad morbosa en nuestra contemporaneidad. Sin 
embargo, era lo habitual en los difuntos ilustres de la época, siendo recuperada 
por la romántica pluma de Dumas para dar un toque de morbosidad exótica a 
las costumbres amorosas de Margot procedente de los relatos hugonotes. La 
cabeza del almirante Coligny fue “embalsamada y remitida a Roma” como 
trofeo (Cesare Cantú, 1866:285); el cuerpo de Enrique IV cuando falleció en 
1610 víctima de un atentado, fue “embalsamado con el arte de los italianos”81 
(De Lamartine, 1860) y también la de Catalina. Se trata pues de un conocido 
pasaje de la biografía mítica de Margarita de Valois, que Chéreau amplifica 
bellamente para dar cuenta de las extrañas y lúgubres relaciones amorosas de 
la reina de Navarra. 
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 Durante la Revolución francesa su cuerpo fue desenterrado por revolucionarios y aún 
“conservaba su fisonomía histórica, y en su pecho se notaban todavía las dos heridas por 
donde se había exhalado su vida”. (De Lamartine, 1860). La cabeza de este rey ha tenido un 
largo recorrido histórico, estuvo muchos años perdida hasta su recuperación en el siglo XX.  
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 En el final literario Dumas abandona el relato con un epílogo, en el 
momento cumbre de la acción, dejándolo en suspense para despertar el interés 
con el “continuará”, típico del folletín. Así mismo, el film presenta también un 
final no conclusivo donde Margarita huye al reino de Navarra con la cabeza del 
ajusticiado La Môle entre sus brazos, después de dar instrucciones a su amiga 
Henriette para que entierren a su amante con sus joyas.  
El plano de la secuencia final se produce, como ya es habitual, al corte. 
Margot sale de la morgue con la cabeza de su amante envuelta en trapos 
ostentosamente manchados de sangre, que continúan manchándola/ 
estigmatizándola, mientras las campanas anuncian la proclamación del nuevo 
rey82.  
Un coche de grandes ruedas con el joven Orthon, la espera para llevarla 
junto a su marido en el reino de Navarra. La joven reina le pide a su amiga 
Henriette que coja sus joyas para que el verdugo las entierre junto a su amante 
como demostración de desprendimiento de lo más querido para ella. Orthon 
abre la puerta del coche de caballos y Margot sube con la cabeza 
ensangrentada de su amante entre sus brazos. Henriette prefiere quedarse, 
mientras que la joven reina se marcha sin riquezas ni equipaje a un mundo libre 
metaforizado por el mar que aparece en la línea del horizonte. “Enrique te 
espera” le dice Orthon. Pensativa Margarita, llora en el traqueteo del viaje. 
La Margot de Chéreau como casi todos los personajes de este film, es 
víctima, pero también verdugo. Rodeada de muerte, en ella el desamor y la 
disfuncionalidad de los afectos se expresan de forma morbosa en una tensión 
hacia la muerte como fin de las pulsiones, vinculado a la relación entre el Eros 
y el Tanatos. Su soledad es patente, pues los únicos seres a los que puede 
querer, como su amante La Môle, están muertos y solo le queda vivir con ellos. 
El final subraya por tanto, el discurso desplegado durante toda la película, la 
disfuncionalidad de una familia que vive rodeada de muerte, por eso Margot, 
los ama en la muerte, porque en la vida no puede amar83.  
En el relato de Dumas (2010) también aparece esta relación afectiva de 
Margot teñida de morbosidad, donde lo romántico aparece rodeado de 
cadáveres embalsamados, el cual lo expresa de este modo: (Margarita 
esconde) “en un bolso bordado de perlas y perfumado con las esencias más 
finas la cabeza de La Môle, más hermosa aún desde que estaba junto al 
terciopelo y al oro, y a la que una preparación particular, empleada en aquella 
época para los embalsamamientos reales, había de conservar su belleza” y 
“…depositñ la triste reliquia en el gabinete de su dormitorio, destinado en aquel 
momento a convertirse en un oratorio”. 
Margot y no Margarita de Valois sintetiza en este film, un compendio de 
muchas mujeres, la mujer diablo coleccionista de cabezas de sus amantes, la 
mujer promiscua que sale en busca de un hombre en su noche de bodas, pero 
también la mujer defensora de los desvalidos a través de la iconografía 
mariana, completando el icono nacionalista de Margot y contribuyendo a la 
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 Se trata de una de las muchas modificaciones de los hechos históricos que tanto Dumas 
como Chéreau hacen. Pues después de la muerte de Carlos IX el 30 de año de 1574, Catalina 
ejerció la regencia hasta la llegada de su hijo Enrique procedente de Polonia, entrando en Lyon, 
tras un fastuoso viaje por Italia (Dumas, 2010). 
83
 Este tema está también muy presente en la literatura de Alejandro Dumas, así en el prólogo 
de su obra, Los mil y un fantasmas, el escritor dice: “Vivo con los muertos mucho, con los 
exiliados, un poco” (Dumas, 1974:17). 
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visión dramática y desgarradora de la nación francesa, similar a la del 
romanticismo. 
En ambos textos, tanto en el de Dumas como en el de Chéreau, Margot 
es recuperada como soporte narrativo poético para contar historias y expresar 
las preocupaciones de sus autores. En Dumas, la exótica mirada al pasado 
renacentista y la recuperación de figuras ejemplares como exaltación de lo 
único y singular, características esenciales del Romanticismo, mientras que en 
el texto cinematográfico, Margot se toma como vehículo para expresar los 
temas de que interesan a su director, mediante un personaje histórico como 
instrumento reconocible por la cultura francófona, como vehículo propio y a la 
vez universal para dirigirse a la Europa globalizada, para hablar de los temas 
que le preocupan, que son los mismos que ocupan prácticamente toda su 
filmografía, las relaciones de poder inscritas en las relaciones interpersonales y 
familiares, y en última instancia la guerra como la expresión más cruel del 
desamor. 
 
En resumen, estamos ante un cine de autor que por su contexto sociocultural, 
industrial y comercial, tuvo que adaptarse a los parámetros de la industria 
cinematográfica internacional, a través de las fórmulas del cine de espectáculo.
 La reina Margot de Patrice Chéreau, intenta aunar el cine de ensayo 
francés en una producción comercial, incorporando una gran multiplicidad de 
disciplinas artísticas y apelando a todo tipo de resonancias históricas y míticas. 
De ahí el uso del tradicional sistema narrativo diacrónico dirigido al gran público 
de este tipo de cine, el uso del montaje sincrónico basado en lo inmediato y su 
vocación de innovar a partir de la síntesis de diferentes influencias artísticas. 
 Su novedosa e innovadora puesta en escena, supone un especial 
acercamiento a las fórmulas narrativas de la Historia por medio del diálogo 
entre novela, leyendas, ficción e Historia que incluye algunos de los 
procedimientos del prestigioso texto literario en una puesta en escena dirigida a 
resaltar el carácter trágico del discurso cinematográfico. 
Es por esta dicotomía que nos encontramos ante una obra donde se 
integran los opuestos comprobados en toda su puesta en escena y donde el 
espacio se va construyendo de forma fragmentaria a través de los personajes.  
Hay en el texto dos tipos de lenguaje cinematográfico, uno más fluido y 
dinámico que se opone y contrasta a lo largo del texto con las secuencias que 
armonizan escenas percibidas como unidades espaciotemporales similar a la 
escena teatral, subrayadas con planos largos y por el propio encuadre, que se 
insertan en la diégesis con radicales planos al corte, distorsionando la 
percepción temporal, para borrar las marcas espacio-temporales y sumergir al 
espectador en un atemporal siglo XVI, aunque sin una ruptura clara del 
continuo espaciotemporal. 
Pues estamos ante un lenguaje cinematográfico vinculado con la 
teatralidad y artisticidad, dirigido a subrayar los sentimientos, formando con ello 
una película muy personal que sin embargo, no supone una antítesis absoluta 
con la historicidad, aunque finalmente ello le reste fidelidad histórica. Propósito 
que, no está en el objetivo del director, más allá de lograr una cierta 
verosimilitud que haga creíble la Historia y vehícule el discurso del autor. 
La película se posiciona muy tenuemente a favor de los hugonotes por 
medio de una decorosa puesta en escena. Sin embargo, ni la religión ni el 
debate religioso forman parte del tema principal de la película, sino que más 
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bien, hay en ella un esfuerzo por proyectar desde estas raíces históricas, un 
relato que las trascienda y sea entendible para las nuevas generaciones, 
abordando el tema de la intransigencia y la deshumanización producto de un 
poder absoluto, como núcleo argumental de la película, representado como 
veremos a través de citas indirectas a la iconografía religiosa, para sugerir todo 
tipo de intolerancia y por extensión la intransigencia con la homosexualidad de 
la religión católica. 
Tampoco interesa al director el debate de la lucha de clases, ni la 
defensa de una religión sobre otra, pues el conflicto entre ambas está más bien 
al servicio de mostrar cómo la intolerancia religiosa lleva a la persecución y al 
exterminio del grupo contrario, quedando así hermanada con el discurso de la 
colosal película de D.W. Griffith, Intolerancia (1910) y con el amplio grupo de 
películas que conllevan un discurso pacifista.  
A las numerosas interpretaciones historiográficas de la dramática noche 
de San Bartolomé se añade con este film, la tesis de Patrice Chéreau en forma 
de creación artística que conlleva un discurso sobre la familia, el poder y sus 
problemas, que supone de hecho, una interpretación de corte psicoanalítico de 
los hechos históricos.  
La teatralidad que caracteriza al film, no supone una artificiosidad 
gratuita o una impostura, pues tiene la función de subrayar lo ficcional de la 
película, romper con la ilusión perfecta de ese pasado y también con la 
identificación del espectador. El resultado es una mixtura donde se sintetiza 
Historia, leyenda, literatura, mitología y cine dentro de los parámetros del arte y 
la poesía. 
Sin embargo, es necesario subrayar que la excesiva carga discursiva 
que soportan los personajes, responde a prototipos de diferentes emociones y 
sentimientos que se proyectan como ejemplificación de las ideas del autor, 
resultando en serias limitaciones a los actores para encarnar de una manera  
creíble a los personajes históricos que representan e incluso, dotarles de una 
mínima coherencia en la motivación de sus actos para que sean entendibles 
por el espectador. Este rasgo distintivo y su estilizada escenografía, supone 
una manera de representar el pasado de una manera abstracta que está 
vinculado al intento de su director de hacer un film cercano a lo universal y 
atemporal, de ahí su estilo riguroso, contenido y equilibrado, pero sobre todo, 
su austeridad expresiva que en la tradición cinematográfica recuerda mucho al 
“cinematógrafo” de Robert Bresson, y en el ámbito de las artes plásticas, al 
estilo visual del Barroco francés más clasicista.  
Un film francés que integra lo particular, la Historia de Francia en lo 
supranacional con el universal lenguaje del arte y la cultura europea. Ya que el 
film es portador de un discurso que contiene valores seculares dirigidos a 
explicar lo grande a través de lo pequeño, a partir de las emociones y de una 
abundante iconografía perteneciente a la cultura europea fijada a través de los 
siglos por el cristianismo, el nacionalismo o el pacifismo, que explica la Historia 
desde el psicologismo. Pues de su temática se desprende que los hechos de la 
Historia se derivan del carácter y las pasiones de algunos individuos.  
  Finalmente, a través del análisis formal se ha podido detectar el carácter 
dramático y literario del film; su apuesta por la verosimilitud formal más que por 
la veracidad histórica; lo abigarrado de su discurso polisémico inscrito en una 
puesta en escena equilibrada y contenida. Elementos todos ellos, que 
contribuyen a la creación de una rara avis que parece surgir como síntesis de 
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los opuestos, característica que le proporciona su capacidad de trasgresión y 
de innovación. Un cine formalmente austero pero deslumbrante en lo escénico, 
pretencioso en su discurso por su vocación universal que, aunque retoma 
elementos significativos del cine histórico, como su dramatismo, su carácter 
literario, la fastuosidad de su vestuario, la originalidad de su puesta en escena 
y su singular estética la trasciende y la hace única.  
 De este modo, mientras que el resto de películas históricas, se quedan 
atrapadas por el decorado histórico y la mítica nacionalista, la estética de La 
Reina Margot, refleja a la perfección la tensión narrativa más allá del carácter 
histórico del film.  
 
 
4.5  Referentes artísticos 
 
4.5.1 Referentes plásticos 
 
El cine se nutre de un vasto universo de símbolos, mitos e imágenes, 
muchos de ellos proceden de la cultura popular o de tradiciones iconográficas 
desarrolladas por la literatura y las artes plásticas durante siglos. La tradición 
helénica y judeocristiana recogida por la cultura de masas, fue ampliada, 
enriquecida y explotada por medios tan poderosos como el cómic, la literatura, 
la fotografía o el cine (Pedraza y Bartra, 2004). 
 En este sentido, consciente de que los lugares de la memoria de sus 
contemporáneos franceses están poblados de una tradición cultural e 
iconográfica de fuerte carga simbólica, Patrice Chéreau la integra sabiamente  
en la construcción del universo cinematográfico de La Reina Margot, 
generando así un film lleno de resonancias culturales, de ecos históricos pero 
también literarios, filosóficos, teatrales, plásticos y míticos auxiliado por la 
escena moderna como medio de comunicación expresiva en la configuración 
de un discurso propio y particular. 
Precedentes artísticos muchos de ellos que como creador, 
descontextualiza y asume en muchos casos sin adscribirse al mensaje de 
origen, sirviéndose de ellos por la carga de significantes adquirida en el 
desarrollo de la cultura común que integra la comunidad europea y que 
conforma el patrimonio común de su identidad. Bajo esta confianza, el director 
apela a referentes culturales comunes para conectar con los significados 
profundos arraigados en los espectadores occidentales y como clave para la 
reactivación de la cinematografía francesa y por extensión europea.  
Las artes plásticas que siempre habían servido como modelo 
fundamental en la construcción del pasado histórico, se erige en el caso 
especial de La Reina Margot, de Patrice Chéreau en la ilustración de un 
“significado narrativo” que va más allá de la simple recreación del ambiente 
histórico del siglo XVI.  
A partir de una amplia variedad de estilos que abarca periodos artísticos 
tan dispares como la pintura renacentista de Paolo Ucello, la obra barroca del 
siglo XVII con sus diferentes estilos geográficos, el paisajismo subjetivo de 
Jacob van Ruisdael y el retrato colectivo de Frans Hals; el dramatismo de la 
pintura de Caravaggio; la pintura de Zurbarán, el atemporal e inquietante 
universo de Giorgio de Chirico y la propia pintura academicista del siglo XIX, 
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conforman en esta película una manera de sugerir significados universales y 
abiertos. 
En este apartado iremos descubriendo y analizando, esos referentes 
artísticos a los que Patrice Chéreau ha recurrido para el diseño de producción y 
puesta en escena de su película, cuyo extraordinario catálogo de obras de arte 
aparencen integrados de manera magistral en los requerimientos del campo 
cinematográfico para llevar a cabo su personal discurso.  
Precisamente, para una mejor identificación y descripción de la gran 
profusión y variedad de obras de arte que de una u otra forma han inspirado a 
su director, y su desigual utilización en el texto que analizamos, hace necesaria 
una división tipológica en referentes pictóricos, escultóricos y arquitectónicos, 
vinculados con el desarrollo de la película, dejando de lado el recorrido 
diacrónico de la Historia del Arte, intentando salvar la lógica fragmentación del 
lenguaje cinematográfico de finales del siglo XX. 
Unas veces, estos referentes se presentan desde la cita, pudiéndose 
establecer vinculaciones directas con cuadros concretos como es el caso de la 
retratística para la caracterización de algunos personajes, otras en cambio, solo 
cabe establecer vínculos más o menos claros entre determinados aspectos de 
la película y algunos rasgos de las obras que forman parte de la Historia del 
Arte. Sin embargo, como veremos, sean citas o simples modelos de inspiración, 
gracias a su perfecta diegetización en el texto cinematográfico, siempre pasan 
totalmente desapercibidos en el visionado normal de la película. 
No obstante, de esta gran profusión de referentes artísticos, destacan 
dos obras de carácter teatral en las que Patrice Chéreau y su equipo parecen 
haberse inspirado para la representación de los cuerpos sin vida de las 
víctimas de la atroz matanza, La balsa de la Medusa de Géricault (Rouchy-
Lévy, 2009) y La libertad guiando al pueblo de Delacroix (Pidduck, 2005:22), 
mientras que para el discurso pacifista que conlleva el bloque de los desastres 
de la guerra, es la trayectoria narrativa que condensa el discurso crítico de la 
obra de Goya, desarrollada por el pintor español en su serie de grabados, los 
Desastres de la guerra, la que se erige en referente esencial del director, fruto 
de una elección consciente que contribuya a la materialización visual del 
dramatismo y el estupor ante la barbarie.   
Esta serie de aguafuertes fue realizada por Goya entre 1812 y 1813 y 
supone en la actualidad el punto inicial y referencial de un recorrido que ha 
marcado profundamente la cultura europea y del que esta película es un claro 
exponente. La serie fue conocida mucho antes en Francia que en España, ya 
que el pintor no quiso imprimir las planchas, por miedo a la represión del 
régimen absolutista debido a la feroz crítica que presentaba contra el régimen 
de Fernando VII, por lo que hasta 1862 no fue publicada oficialmente en 
nuestro país (Muñoz, 1988)84.  
 En efecto, la obra de Goya fue descubierta por los franceses a raíz de la 
publicación en ese país de sus Caprichos, cobrando una difusión inusitada (La 
Bibliothéque Nationale de París conserva en sus fondos un ejemplar desde 
1829) posteriormente se descubrieron los Desastres de la guerra y por último 
las pinturas negras (J. A. Muñoz, 1988), influyendo considerablemente en una 
pléyade de pintores franceses del siglo XIX y especialmente en la obra de 
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Delacroix. El tres de mayo de 1808 en Madrid, (1813-1814, Museo del Prado), 
junto con El Dos de Mayo de 1808 en Madrid, (1814, Museo del Prado) forman 
parte del arte revolucionario pionero que influenció en toda la obra de Eugéne 
Delacroix y especialmente, en La barca de Dante, (1822, Mº del Louvre) 
(Muñoz, 1988). 
 Progresivamente se fue formando en ese país, un grupo de seguidores  
del pintor español, compuesto por escritores e intelectuales como Victor Hugo o 
Teófilo Gautier y de pintores entre los que cabe citar, a Eugene Giraud, pintor 
que acompañó a Dumas en su Viaje por España85. 
 El propio Alejandro Dumas cita en su novela La Reine Margot, al pintor 
español en dos ocasiones, y su narración de la violenta noche de San 
Bartolomé, está impregnada del espíritu crítico goyesco. Siguiendo la estela de 
artistas franceses que se han nutrido o inspirado en la obra del artista aragonés, 
en el que se incluye al propio Dumas, el director francés recurre al universo 
cultural goyesco para poner en escena diferentes pasajes de la película, y no 
solo las obras de mayor dramatismo, también alguna obra costumbrista del 
primer periodo Rococó del artista aragonés. 
El relato que Dumas hace en el capítulo XVI de su novela (1847) donde 
cuenta la visita de la lujosa cabalgata compuesta por la familia real al día 
siguiente de la matanza, al cadáver de Coligny decapitado y colgado por los 
pies por el populacho, cita expresamente a Goya, permitiendo vincular las 
descripciones del pasaje de la matanza de la noche de San Bartolomé del 
escritor francés, con el pensamiento del pintor español y con la película de 
Chéreau. 
“Era un espectáculo lúgubre y extraðo ver a todos aquellos elegantes 
señores y todas aquellas damas desfilando como una procesión pintada por 
Goya entre aquellos esqueletos negruzcos y aquellas horcas de brazos 
descarnados. Cuanto más estrepitosa era la alegría de los visitantes, más 
contraste ofrecía con el sombrío silencio y la fría insensibilidad de aquellos 
cadáveres, objeto de burlas que estremecían a los mismos que las hacían”86. 
(Dumas, 1847). 
Esta cita, extraída de la novela La Reine Margot que Dumas publicará 
inicialmente en el diario La Presse entre diciembre de 1844 y abril de 1845 por 
entregas, y publicada posteriormente en formato de novela, indica claramente 
que tanto el autor (y/o su colaborador Augusto Maquet) y el público francés, 
debieron conocer la serie de grabados Los desastres de la guerra, realizados 
por el pintor entre 1810 y 1815. El escritor francés como es sabido, escribía 
una “literatura de consumo” para el gran público, en el contexto de la revolución 
que la prensa francesa conoció durante la Monarquía de Julio, jugando un 
importante papel en la difusión de la Historia de Francia a través de sus 
novelas folletinescas por entregas en los diarios del siglo XIX. (Dumas, 2010). 
Un superficial análisis de la manera despreocupada en que Dumas se 
dirige a sus lectores en el citado texto, evidencia que estos debieron conocer la 
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 La obra de Giraud titulada La novia del torero, copia literalmente uno de los Caprichos de 
Goya. (Muñoz, 1988).  
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 C´était un spectacle à la fois lugubre et bizarre, que tous ces élégants seigneurs et toutes ces 
belles dames défilant, comme une procession peinte par Goya, au milieu de ces squelettes 
noircis et de ces gibets aux longs bras décharnés. Plus la joie des visiteurs était bruyante, plus 
elle faisait contraste avec le morne silence et la froide insensibilité de ces cadavres, objets de 
railleries qui faisaient frissonner ceux-là même qui les faisaient. (Dumas, 1847). 
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serie de estampas de Goya, muy probablemente a través de su publicación en 
la prensa de la época, cosa que nos sorprende cuando sabemos que Goya 
imprimió solamente dos juegos completos de sus grabados, (uno de ellos lo 
regaló a su amigo Ceán Bermúdez, hoy en el Brithis Museum de Londres) 
permaneciendo inéditos hasta su primera publicación póstuma en España en 





       Margot en el día de su boda             Margarita de Valois (c. 1572)                 Margarita de Valois 
                                                                           François Clouet.                    F. Clouet (último tercio s. XVI)   
                                                               Musée des Beaux-Arts (Blois)87  (Musée comunal de Blois)88 
 
Comenzando con nuestro recorrido diacrónico por el texto cinematográfico, 
hemos identificado cómo la pintura ha sido la principal fuente visual de 
información para poner en imágenes el pasado renacentista, para establecer 
gamas crómaticas, el vestuario, la caracterización de sus personajes, sus 
gestos o una forma de iluminación, basados en retratos pictóricos conservados 
en los museos, sin referencia alguna a la pintura de historia decimonónica, 
operando en una verosimilitud histórica del texto de mayor fidelidad a la 
Historia, ya que el espectador de finales del siglo XX tiene una mayor cultura 
visual, basada también en la familiarización con sus antepasados a través los 
museos. 
No obstante, aunque existe un cuidado evidente en la aproximación 
histórica de los pesonajes con sus retratos, las edades de los los actores de La 
Reina Margot no tiene la juventud de los personajes que representan. Pues 
históricamente los personajes protagonistas se casaron a los diecinueve años, 
mientras que Daniel Auteuil (Argel, Argelia, 1950) e Isabel Adjani (París, 1955) 
tienen en 1993, fecha del rodaje de la película, cuarenta y tres, y treinta y ocho 
años de edad respectivamente, indicando la relativa importancia que tiene para 
el director la fidelidad histórica, al dejar de lado este dato, indicativo claro de 
que la selección del casting estaba subordinada a los aspectos artísticos y 
profesional del ámbito profesional del director y su equipo y en menor medida a 
criterios de fidelidad histórica.  
 
                                                 
87
 Fuente: Musée des Beaux-Arts, Château royal de Blois, en 
<http://webmuseo.com/ws/musee-chateau-blois/app/collection/record/1336> (14-X-2014). 
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 Fuente: Musée comunal Château de Blois, en <http://webmuseo.com/ws/musee-chateau-




                          
             Enrique III de Navarra (c. 1575) 89            Enrique de Navarra en su boda con Margot 
         Musée National du Château de Pau (Francia)   
                             
 
                                     
 Carlos IX como rey,  Escuela de Clouet (ca. 1572) 
90
         El rey Carlos IX en la boda real  
                    Musée Condé (Chantilly)  
 
                               
                          Enrique III, h. 1572                      Enrique d´Anjou después de la sangrienta noche 




La caracterización de los actores intenta sugerir la caracteriología de los 
personajes históricos como la nariz o las entradas, o en el caso de Margot su 
porte e hieratismo, el rígido vestido rojo y oro que viste, adornado con collar de 
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 Fuente. Wikimedia Commons, en 
<http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Henrinavarre.jpg>(14-X-2014). 
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 Fuente Leonie Frieda (2006). 
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  Fuente: portrait-renaissance.fr. en <www.portrait-renaissance.fr> (14-X-2014). 
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perlas, que le aporta una pose de dignidad, propia de la ceremonia regia, pero 
también expresa su participación contra de su voluntad. Su negra cabellera 
bellamente coronada y los rojos labios carnosos, destacan sobre una tez 
blanca, luminosa, sabiamente enmarcada por una almidonada valona de gasa 
bordada, subrayando e idealizando su rostro a través de un tipo de maquillaje 
que le aporta una cualidad de fina máscara de porcelana (Pidduck, 2005), y 
parece estar relacionado con el referente pictórico del retrato de Margarita de 
Valois de François Clouet (c.1572). 
 
                             
            Enrique de Guisa (M. Carnavalet París)
92
      Enrique de Guisa en la fiesta de la boda real 
 
Como se puede comprobar, las edades de los personajes históricos no 
concuerdan con las de los actores, pues estos son mucho más jóvenes que sus 
intérpretes en la película, elemento que opera en la consideración de que los 
personajes se mueven dentro de la más absoluta consciencia de sus actos.  
 
 
                                Plano 54. Enlace real entre Margot y Enrique de Navarra 
 
Hemos encontrado una inspiración pictórica en la austera y equilibrada 
escenografía de la boda real entre Margot y Enrique de Navarra, celebrada 
históricamente en la catedral de Notre Dame de París por el cardenal de 
Borbón. Con este plano se simboliza en el texto cinematográfico el poder 
absoluto conseguido por Catalina de Médicis a través de sus intrigas, sin 
embargo, un profundo análisis revela que su estudiada puesta en escena 
encierra un simolismo que va mucho más del significado narrativo.        
Se trata de una imagen de gran condensación simbólica, construida 
mediante un gran plano general de gran frontalidad, cuyo encuadre enmarca el 
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altar con la pareja real situada en el centro de la composición, arrodillada y de 
perfil, rodeada de una importante representación del estamento eclesiástico 
ataviado con un rico vestuario en rojo y oro y de la familia Valois a su derecha, 
en la semipenumbra. 
La imagen conforma un plano-cuadro-escenario ligeramente fluctuante 
que apela a la memoria colectiva de los franceses, de un momento excelso 
congelado en el tiempo. Al tratarse de un hecho de la Historia de Francia que 
pertenece a un lugar común de la memoria de los franceses, su evocación no 
puede ser más que de una forma solemne. Con este plano la película evoca 
ese topos, a la vez que lo fija su iconografía cinematográficamente de una 
moderna y pictorialista. 
La gran simetría compositiva destaca sobre este plano cinematográfico, 
cuyo oscuro fondo está presidido por un gran crucifijo flanqueado por sendas 
lámparas con cirios encendidos, conformando el vértice de una composición 
piramidal de gran estatismo, donde cada personaje ocupa su lugar. La escena 
está iluminada lateralmente por un haz de luz natural dirigido hacia los 
contrayentes y los oficiantes de la ceremonia, dejando al resto de eclesiásticos 
en la semipenumbra.  
El movimiento inquieto de los grandes ojos de Margot encerrados en la 
hierática pose de la joven, acentúan la rigidez del momento y refuerza el 
estatismo necesario para captar una imagen cargada del peso de la religión y 
de las presiones políticas y sociales que aprisionan a la joven. Pues el 
encuadre de este gran plano general, elevado visualmente a través del altar 
alfombrado, conforma una unidad cohesionada por la paleta cromática de rojo y 
oro, oscurecida por una iluminación que es propia del barroco católico aúlico 
que pudo haber inspirado el plano. Como este referente pictórico, el equilibrado 
plano aparece dividido horizontalmente por una hilera de blancas mitras que 
separa en dos espacios bien definidos la equilibrada composición como en la 
obra barroca, el celestial superior y el terrenal inferior.  
La escena así diseñada, recoge todo el peso de aquella sociedad en un 
acto de gran solemnidad, aunándolo con las presiones que lo han provocado, 
dotando a sus protagonistas, de un sentido trágico teñido de sangre. En la 
cúspide de la composición, destaca el crucificado símbolo de la iglesia 
triunfante y de todo principio superior. En la parte inferior, la barrera formada 
por la Iglesia terrenal, santificando el sacrificio de los dos jóvenes en un devenir 
que parece inevitable a sus ojos.  
No obstante, el plano carece de la aparatosidad escenográfica de las 
grandes composiciones del naturalismo barroco católico, pues este está 
presidido más bien por una claridad compositiva que facilita su lectura visual. 
Sin embargo, parece que ese estilo artístico ha inspirado la magnífica fotografía 
de Rousselot, quien consigue captar el misterio religioso que anima a las obras 
religiosas barrocas a través de una estudiada iluminación, más pictórica que 













(Sacristía del Monasterio de San Lorenzo, El Escorial). 
 
Este pictórico cuadro congelado, del 
Sacramento-sacrificio matrimonial entre Margot y 
Enrique de Borbón, evoca un pasado lejano 
indefinido y evanescente con cierta carga de 
misterio. La acción se detiene en lo que se 
considera el momento esencial más representativo 
del acontecimiento que trata de fijar en un plano,  
concepción que procede de la pintura y fue una 
constante en toda la pintura desde el siglo XV hasta 
el Impresionismo, cuando se sustituyó en pintura la 
idea de momento esencial, por la del instante 
fugitivo, (Ortiz, Piqueras, 1995).  
 
Con este recurso, Chéreau trata de impregnar el resto del relato, para 
vincular la tragedia humana posterior con el origen del sacramento del 
matrimonio como causa efecto.   
El plano conlleva también una concepción teatral del mundo como 
representación. Un tiempo suspendido, que contrastará con las dinámicas y 
violentas imágenes que están por llegar, consecuencia precisamente del 
instante elegido, reflejando la esencia de la historia que cuenta, en una 
composición que recoge la solemnidad del acto y el rechazo de la joven a este 
matrimonio y anuncia la tragedia consecuencia en este mundo de poder 
deshumanizado. 
 
           
    La gallina ciega, Fco de Goya, 1788-9
94
                     Fiesta de la boda real 
               
Después de esta emblemática secuencia, la acción se sitúa en la alegre 
fiesta diurna de la boda de Margot, cuya puesta en escena está basada en la 
visión optimista que animaba la primera etapa creativa de la pintura de 
Francisco de Goya. Con similar risueña concepción que en los temas de esos 
cartones para tapices, Chéreau construye, por su carácter alegre, una fiesta 
única en el film. Rodada al aire libre bajo la luminosa luz de un sol radiante, 
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donde progresivamente se irá poniendo al descubierto las tensiones entre 
hugonotes y católicos. Los asistentes ríen y gritan, acompañados por una 
música festiva en off. La Rondinella de la banda sonora se hace diegética con 
la entrada en la panorámica del grupo de músicos vestidos de rojo, tocando sus 
instrumentos medievales sobre una alta plataforma situada al aire libre. Su 
sonoridad primitiva, no coincide con esos instrumentos renacentistas, sino con 
los instrumentos folclóricos medievales serbios, cuyo sonido tiñe la fiesta de un 
tono sombrío que revela las irracionales diferencias de los invitados a la boda 
real. 
Los muchachos y muchachas ríen y se divierten. Un grupo de niños 
juega desprevenidamente a la gallina ciega ambientados por la inicialmente 
alegre música diegética de sonido folklórico. La ambientación galante, la 
vivacidad e inmediatez y el luminoso ambiente al aire libre, nos recuerdan el 
momento encantador de disfrute de la vida no exento de posibilidades de flirteo 
de La gallina ciega, de Francisco de Goya, (1788, Museo del Prado), como 
modelo para la puesta en escena del coqueteo protagonizado por Margot y 
Henriette sentadas en el césped del jardín. El tema de la gallina ciega en la 
iconografía Rococó hace referencia a la metáfora del amor ciego que ha 
pasado a formar parte de la iconografía de los dramas amorosos del 
romanticismo y a través este film, al cine de historia de la última década del 
siglo XX. 
 
      
  El baile de la volte en la Corte de los Valois        Plano general del baile de la boda real 
               (Ca. 1580) Anónimo francés 




Como ya se comentó, esta celebración de la boda real dista mucho de 
los famosos espectáculos de luces y sonido que se realizaban en la Francia del 
siglo XVI, descritos por Margarita en sus Mémoires (Viennot, 2004). Para su 
particular “celebración nupcial”, Chéreau realiza una austera puesta en escena 
basándose en la pintura, El baile de la volte en la corte de los Valois (Anónimo, 
1580, Musée des Meaux-Arts de Rennes), localizado en el luminoso claustro 
del Palacio de Mafra (Portugal), donde, como en la citada pintura, los músicos 
se sitúan en una alta tarima y donde algunos jóvenes bailan el baile de la volte, 
baile muy del gusto de la reina Margarita (Castelot, 1994). Un pequeña 
panorámica ligeramente picada recoge, igual que la pintura anónima, la última 
figura de ese baile que consistía para el caballero, en ayudar a su pareja a 
ejecutar un salto, para caer de nuevo en sus brazos (Castelot, 1994:132).     
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 Fuente: Postal Musée des Beaux-Arts de Rennes. 
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       Vieja friendo huevos, Diego Velázquez, 1618
96
                La vieja nodriza del rey Carlos IX 
                  National Gallery Scotland 
 
Otro referente pictórico barroco que hemos encontrado en la película, 
está en la caracterización de la vieja y fiel nodriza del rey Carlos, como la vieja 
del cuadro de Velázquez, Vieja friendo huevos (1618, National Gallery of 
Scotland, Edimburgo, R.U.). 
Estos pequeños elementos extraídos de la pintura antigua, que son 
utilizados en el film por su carácter estético, a veces también de manera 
metafórica, procedente de las estrategias utilizadas por el director en sus 
montajes operístico, contribuyendo a la carga simbólica del film. Como la gran 
linterna cúbica que portan cada uno de los jóvenes pajes que acompañan a 
Enrique de Navarra para iluminarlo en la sigilosa y simbólica búsqueda de las 
habitaciones de Margot en la noche de bodas. Esta notable forma de iluminar la 
secuencia, presenta un diseño muy similar a la que aparece en el cuadro de 
Goya, El tres de mayo de 1808 en Madrid, (1813-1814, Museo del Prado). 
 
              
 Los fusilamientos del tres de mayo de 1808
97
      Enrique de Navarra busca a Margot 
           Francisco de Goya, (1813-1814) 
 
La iluminación que proyecta el fanal cúbico que yace en el suelo en el 
cuadro de Goya, es un recurso pictórico surgido en los albores del Barroco, que 
fue perfeccionado por Caravaggio, dándole connotaciones religiosas como 
metáfora de la presencia divina. Sin embargo, en la obra de Goya al proyectar 
solamente a las víctimas del sacrificio patriótico, dejando en la semipenumbra 
al pelotón de fusilamiento, el haz de luz tiene un uso más profano. Qué duda 
cabe que Goya habla de los desastres de la guerra y se adhiere a sus víctimas 
en esta despiadada imagen. Sin embargo, el pintor va más allá, al mostrar 
individualizadamente, a los que van a morir, pues cada uno aparece con una 
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 Fuente: National Galleries Scotland, en <https://www.nationalgalleries.org/collection/artists-a-
z/v/artist/diego-velazquez/object/an-old-woman-cooking-eggs-ng-2180> (14-IX-2014). 
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diferente manera de afrontar la violencia de la muerte. Al igual que Goya, el 
director frances utiliza los lugares comunes de la historia nacional y del arte 
para hablar del drama humano.  
Chéreau difunde su personal y subjetiva visión de la tragedia humana, 
por medio de los símbolos nacionales como vehículo y contexto de su discurso, 
y de una  innovadora estética procedente de la escena moderna. Los coros y la 
maravillosa música extradiegética de Bregovic, ponen en marcha un momento 
de suspense propio del ambiente de intrigas y traiciones históricamente 
asociado a la Corte de los Valois, acompañando los movimientos de los 
personajes que sostienen las simbólicas lámparas que iluminan el camino 
hacia Margot del que con el tiempo será el rey de Francia.  
La secuencia está construida con una austera escenografía, diseñada 
con una paleta cromática similar a la del cuadro de Goya para representar los 
pasillos del misterioso Louvre, sobre la que destacan los personajes con el 
aústero vestuario de los hugonotes de la época, pues en este film la acción se 
desarrolla generalmente, sobre simplificados decorados que no remiten a un 
pasado concreto.  
En efecto, el vestuario nunca ha sido en el cine de historia garantía de 
realismo, pero en el caso de La Reina Margot, a pesar de su extrema 
simplificación, juega un papel fundamental en la recreación histórica del film. 
Se trata de un elegante vestuario creado por Moidele Beickel98, que tiene la 
misión primordial de sugerir el pasado renacentista de una manera sutil y 
elegante, pero evitando los complicados diseños de la moda de aquella época 
que alejarían al texto cinematografico de los gustos contemporáneos. 
Como hiciera en sus montajes operísticos, el director trata de evitar la 
recreación de un auténtico pasado imposible de reconstruir y evitar también, 
manidas recreaciones históricas, construyendo el pasado renacentista a partir 
de una escenografía muy neutra, creada mediante unos decorados sin ningún 
tipo de referentes temporales (paredes paneladas para los interiores y lisos 
muros para exteriores) a los que aplica un sabio tratamiento de iluminación. 
Sobre estos fondos destacan los actores ataviados con un estudiado vestuario, 
cuya moda es lo que realmente determina el espacio tiempo en el que 
transcurre la acción, de esta manera se pone el énfasis en el trabajo actoral, 
elemento importantísimo para este autor.  
En este sentido, el vestuario de La reina Margot debía evocar la época, 
pero evitando aquellos elementos de su tiempo que resultan extemporáneos o 
difíciles de entender en la nuestra. Pues la moda utilizada en la Francia de 
1572, resultaría muy enigmática e incomprensible a los ojos contemporáneos. 
Como señala Margaret Stavridi (en Evelyn, 1968), la moda de las cortes 
europeas del siglo XVI, estaba muy influenciada por el incontestable 
predominio del imperio español de la época, donde la arrogancia y el orgullo 
del gran señor español formaba parte de un sistema de defensa para evitar la 
intrusión en sus privilegios de nacimiento, e iba acompañado de un ritual de 
comportamiento cerrado para el advenedizo, en el que destacaba una rígida 
etiqueta con costumbres sociales que fueron copiadas por las cortes 
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 La larga trayectoria de la diseñadora de vestuario Moidele Bickel, está abalada por sus 
trabajos en la ópera y en películas como La marquesa de O, (Eric Rohmer, 1975); Germinal, 
(Claude Berri, 1993) y La cinta blanca, (Michael Haneke, 2009). 
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europeas99. De este modo, durante el siglo XVI, la ropa se vuelve cada vez más 
rígida y más acolchada, mientras que se acentuaron las cabezas haciéndolas 
más elevadas a través de golas para subrayar la dignidad.  
En esta época los Hasburgo tenían la costumbre de hacer a sus 
princesas gobernadoreas de los Países Bajos, pero como no eran princesas de 
carácter fuerte, tuvieron que adoptar el mundo de los hombres, imitando el 
estilo masculino de vestir para demostrar su capacidad y como expresión 
natural de igualdad. Solo después de pasada esta novedad, la silueta de la 
mujer volvió a ser delgada y se impuso de nuevo cierto relajamiento en la moda 
femenina. La mojigatería de la corte española pronto inundó los vestidos de las 
mujeres, con escotes muy abiertos y se tensó todo el traje con tanta eficacia 
que las manos eran las únicas partes móviles que se dejaron sin ropa para 
demostrar que no eran muñecos peleles.  
Para lograr la solidez necesaria, se vestían con corsés de tiras metálicas 
agarradas a las costillas, empujando la carne supérflua hacia debajo de la 
cintura con una firmeza que impedía cualquier flexión. En esta moda cobró 
importancia el miriñaque español, (aparecido en España en 1470). Se trata de 
un sistema de estructura rígida dispuesto bajo la falda para darle forma de cono. 
La falda se cortaba en secciones en forma de gajos para que ningún pliegue 
echara a perder la forma cónica, la ropa más pesada se hizo rígida con lonas 
que tenían aros de metal o madera en los dobladillos para mantenerlos rígidos, 
generando una silueta compuesta por dos conos invertidos que evoca un reloj 
de arena. Este miriñaque pasó a Francia en las caderas para ampliarlas, con la 
palabra “vertugarde” del término español verdugado y a Inglaterra con el 
término “farthingale”. 
 
Retrato de Christina de Dinamarca
100
 
Hans Holbein, El joven (1538). 
The National Gallery de Londres 
 
Este escudo-vestido envolvente de España 
ejemplifica cómo la moda tiene un tráfico de dos vías. 
Pues las mujeres alemanas habían estado usando 
durante muchos años una prenda de hombre que era 
como un manto, llamado schaube. Esta prenda, que lleva 
Cristina de Dinamarca en un retrato pintado por Holbein 
en 1538, fue introducida en España por las damas de 
Hasburgo, donde cobró una nueva vida y tuvo una 
existencia interminable con variaciones durante más de 
ochenta años, debido a que un gran número de mujeres 
comenzaron a compartir posiciones y responsabiliades de 
los hombres hacia la mitad del siglo XVI, lo que dio como resultado una fuerte 
tendencia masculina en sus trajes.  
Los cuerpos comenzaron a seguir la misma línea masculina con los 
hombros cuadrados y un cuello alto sobre el que se rechazaban los collares 
para enmarcar la barbilla. La forma de las mangas de las mujeres se ve como 
si perpetuamente vistieran con abrigo. 
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 con lamentables imitaciones en algunos casos, como el de Enrique III, el cual se creyó en 
estado de trance, mientras adoptaba la “manera española” durante una audiencia. 
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                                      Moda española en la década de 1550 y 1560101 
 
Las francesas lograron hacer del manto como una sobrefalda más 
femenina, con el viejo escote cuadrado, por encima del cual se mostraba como 
un canesú el bajo del vestido elaborado, marcando la silueta femenina con un 
corsé que aplasta el pecho y le da al busto una forma cónica. Se mantuvieron 
también, algunos detalles regionales, incluso en los trajes de corte, tales como 
las adiciones en los oídos, usadas por la formidable dama Habsburgo, hermana 
de Carlos V y la reina regente de Portugal.  
Sin embargo, el cambio más notable se produjo en la moda masculina, 
la cintura se redujo y comenzó a ser rellado y apuntado hacia adelante. La falta 
del jubòn se fue acortando gradualmente hasta convertirse en un ribete 
ornamental, a veces en dos capas de pestañas puntiagudas, repitiendo el 
ribete en el hombro y la sisa. 
 
                  
          Moda en las cortes española, francesa e inglesa a partir de 1580
102 
 
Pese a estar bajo la influencia de la reforma católica, la moda y el lujo 
comenzaron a desarrollarse en la refinada corte de los Valois, con brocados, 
terciopelos, sedas de Tours, Lyon y Flandes. Las camisas cobraron un papel 
importante, volviéndose más delgada. Los nobles se enorgullecían de sus 
camisas blancas que cambiaban todos los días, mostrándola en puños y 
cuellos decorados con encajes, generando un vestuario pomposo que no 
interesa en el film. 
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 Fuente: Hugh Evelyn (ed.) History of costume. 3, 1500-1660 (1968).  
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 Fuente: Hugh Evelyn (ed.) History of costume. 3, 1500-1660 (1968). 
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Tapiz Valois. Margarita de Valois con su marido Enrique de 
Navarra y su hernano François (c. 1580) 103  Galería Uffizi 
(Florencia) 
 
En efecto, después de una detallada 
comparativa, el elegante vestuario creado por la 
diseñadora, se revela como una reconstrucción sin 
fidelidad histórica, cuyo resultados es un universo de 
fantasía, que por su libertad creativa da como 
resultado una visión vaga del Renacimiento, que 
desde el punto de vista de la historia de la moda, 
hace difícil determinar el perido histórico de La reina 
Margot. Pues el diseño de su vestuario y 
caracterización, sintetiza elementos de diferentes 
períodos. Un ejemplo de ello, es el ya citado, 
exagerado escote que luce la reina Margarita y su 
amiga la duquesa de Nevers, mostrando los hombros desnudos sin hombreras 
y con sus cabellos sueltos al gusto contemporáneo.          
 Esta moda hubiera escandalizado en la época por impensable para la 
moral del siglo XVI. Es verdad que el escote es específico de la moda francesa, 
pero a partir de la década de los cincuenta del siglo XVI, se difundió una ola de 
austeridad procedente de la España católica y de la Ginebra calvinista que lo 
hizo desaparecer prácticamente y aunque la coqueta reina Margot ayudó a 
devolver cierto atrevimiento a la moda de la que era musa, no podía llegar tan 
lejos como aparece en el film, ya que además, las hombreras era una moda 
que daba clase a las damas. 
                     
 
                                  Plano 82. Catalina y Enrique de Guise en la boda real 
 
 Otros elementos anacrónicos son las valonas que decoran los cuellos de 
Margarita y del duque de Guise, y la gorguera que luce Catalina de Médicis en 
la boda real, ya que estas no aparecieron hasta veinte años más tarde en la 
evolución que sufrirá el cuello de lechuguilla a lo largo de todo el siglo XVI. 
Tampoco coincide con la época la ausencia de joyas en la reina Margot, que la 
hacen parecer como una burguesa en muchas escenas, por estar lejos del 
rango de dignidad real que le correspondía, en una época en la que su uso 
estaba regulado por leyes para uso exclusivo de la realeza. 
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                                     Plano 329. Primer encuentro entre Margot y La Môle  
 
No obstante, esto no quiere decir que el estilismo de Margot carezca de 
elegancia y exquisitez, pero esta, estaría más relacionada con el gusto 
contemporáneo que con el renacentista, pues su vestuario está basado en una 
estudiada síntesis de la indumentaria del siglo XVI, con la elegancia y majestad 
de los atuendos áulicos de las santas barrocas, iconografiadas por Francisco 
de Zurbarán. 
Tres ejemplos de santas de Francisco de Zurbarán 
                 
          Santa Úrsula (1641-58)          Santa. Casilda (1640)
104
    Santa Isabel dePortugal(1635)
105
 
         Colección Particular 
106
          Mº Thyssen Bornemisza               Museo del Prado.     
 
El pintor extremeño representó a sus santas con el traje de dama propio 
de finales del siglo XVI (Sánchez Quevedo, 2000), las contemporaneizó con un 
lujo extraordinario sin apenas atributos místicos a partir de los ricos tejidos 
característicos de la década de 1630 conocidos por el pintor, a través de las 
actividades mercantiles de sus padres. Zurbarán supo crear un tipo 
característico de doncella con aire enigmático de pureza, que inmediatamente 
adquirió fama (Sanchez Quevedo, 2000) y es utilizado en el texto 
cinematografico como modelo de elegancia para desvincular el texto del 
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 Fuente: Museo Thyssen, en  <http://www.museothyssen.org/thyssen/ficha_obra/65> (21-X-
2014). 
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 Fuente: ArteHistoria <http://www.artehistoria.jcyl.es/v2/obras/2330.htm> (22-X-2014). 
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característico cine de capa y espada con el que está relacionada la novela de 
Dumas, y ofrecer a la vez, una atrevida caracterización de la reina Margarita, 
universalizando su imagen y haciéndola más contemporánea.   
Se ha especulado mucho acerca de la función de estos cuadros. Una 
idea muy extendida es que Zurbarán, al igual que otros pintores Barrocos como 
Caravaggio, siguiera las directrices del Concilio de Trento de presentar 
iconográficamente las figuras religiosas con la mayor dignidad posible, 
actualizando a sus protagonistas con atuendos de la época para facilitar la 
identificación de los fieles. Recurso similar al utilizado por el director francés, en 
el montaje de la ópera El anillo del Nibelungo en 1976, cuando innovó la puesta 
en escena operística, mezclando vestuario y atrezo de época con la época 
contemporánea industrial, marcando un hito en la construcción de la puesta en 
escena para ópera, técnica que muchos imitaron y que el propio Chéreau sigue 
utilizando en la dirección de sus óperas, como la realizada en el Teatro de 
Milán, Tristán e Isolda, Richard Wagner, Daniel Barenboim, en 2007. 
El estampado textil que luce el vestido de Santa Úrsula y la capa 
abullonada que pende desde el escote hasta el suelo en estas tres santas, se 
transforma en un austero, sensual y cinematográfico vestido, ahora con escote 
bajo, que se complementa con un abollonado y elegante chal, con el que la 
joven cubre sus desnudos hombros, cuando sale por las calles de Paris en 
busca de un amante para pasar su noche de bodas. 
El resultado es una personalísima y elegante síntesis de indumentaria y 
estilismo que no solo no guarda fidelidad histórica con las representaciones 
que nos han llegado de la reina de Navarra, donde los diversos retratos 
siempre la han representado rubia y con el pelo recogido, sino que su nuevo 
estilismo la ha transformado en una especie de heroína moderna. Un estilismo 
muy contemporáneo, creación genuinamente cinematográfica que fue muy 
comentado y premiado, y que supone la reelaboración de un pasado histórico 














                                    Plano 493.                                                El martirio de san Sebastián 
       Coconnas obliga a rezar el Credo a un protestante        H. Daumier, (h.1849, M. d´Orsay)107       
                                   
Por otro lado, el episodio del joven hugonote degollado por Cocconas, 
que simboliza el martirio de San Sebastián, tiene su modelo en alguna de la 
gran cantidad de obras religiosas que lo representaron, siempre con la misma 
iconografía, con el torso desnudo y los brazos alzados de forma muy similar a 
la actitud que el joven hugonote presenta en el film, mientras el sanguinario 
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Coconnas le obliga a rezar el Credo108. Iconografía que ha pasado a la Historia 
del Arte y ha sido tomada por el director francés como referente para una 
escena donde se mezcla la intransigencia religiosa, con el coqueteo entre 
Coconnas y Henriette.   
La violencia desatada por los católicos, no tiene límites. Tal y como 
señalan los relatos históricos, la novela de Dumas y las representaciones 
hugonotas que con el tiempo reprodujeron los hechos, el almirante Coligny es 
defenestrado y una vez en el suelo, es rematado por el duque de Guisa 
pisándole la cabeza, el crujido de huesos y la acción, asemeja su muerte con la 
de una vulgar cucaracha.  
 
      Defenestración del almirante Coligny                La matanza de San Bartolomé, François Dubois  
             según un antiguo grabado109                                            (h.1572-84)110 
 
 
Defenestración del almirante Coligny (Giorgio Vasari, 1572-3)
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La única obra conservada de François Dubois 
(1529-1585) encargada por un banquero de Lyon al 
pintor francés hugonote que logró escapar de la matanza 
huyendo a Lausana, es una conmemoración de la 
matanza de San Bartolomé, cuya topografía ha sido 
manipulada para mostrar de forma resumida en una sola 
imagen, los diversos incidentes de la tragedia que con 
más frecuencia aparecen en grabados e ilustraciones. En 
primer plano el edificio alto desde donde es defenestrado 
el almirante Coligny, como en el grabado antiguo, con 
medio cuerpo fuera de una ventana; en el centro de la 
composición, aparece Catalina de Médicis delante del 
Louvre inspeccionando las consecuencias de su política.                    
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 Según cuenta la Leyenda Dorada de Santiago de la Vorágine (1997), San Sebastián fue 
martirizado hasta morir en tiempos de Diocleciano por negarse a renunciar a la religión 
cristiana, por eso es representado generalmente como un joven desnudo en el momento de su 
primer martirio. 
109
 Fuente: Casavania en <https://sites.google.com/site/casavaniajwm/trivial-importance/henri-
quatre-et-l-edit-de-nantes>(3-X-2014). 
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                                             Pequeña panorámica vertical (nª 464) 
                       
 
                       
 
                       
 
                       
                      Plano 465. Los hugonotes caen encima de las lanzas 
 
La matanza se desarrolla con todo tipo de abusos que incluyen intentos de 
violaciones de mujeres que no se terminan de poner en escena. Los ataques a 
hugonotes se suceden en una sangría con todo tipo de armas. Alabardas, 
pistolas y espadas sirven para la eliminación de un desprevenido adversario 








                              
                        Batalla de San Romano. Paolo Ucello. (ca. 1438, Galería Uffizi) 
 
Se trata de una estilización de la violencia, cuya panorámica parece 
estar inspirada en las dinámicas composiciones del tríptico de la Batalla de San 
Romano (ca. 1438-40) pintado por Paolo Ucello (Rouchy-Lévy, 2009), en la 
disposición de las lanzas de los contendientes, generadoras de múltiples 
perspectivas en la obra del pintor florentino. 
 
Fragmento modificado de La Batalla de San Romano 




Como en el tríptico de Ucello, los católicos 
preparan sus lanzas en vertical para bajarlas en 
posición de ataque contra el enemigo en el plano 
464, mientras que en el siguiente plano 465, los 
hugonotes caen encima de las lanzas, generando 
la impresión de indefensión bajo el ímpetu 
general orquestado a través del movimiento 
conjunto y firme de las afiladas lanzas. El grupo 
de hugonotes cae sobre ellas, sin ningún tipo de 
resistencia, víctimas inocentes de la ferocidad de 
los católicos. 
           
No obstante, donde mayor profusión de referentes pictóricos encontramos es, 
en la noche de la Matanza de San Bartolomé y en su terrorífico amanecer. 
 En este pasaje Chéreau sigue el referente artístico que Dumas utilizó en 
su texto literario, para recrear la violenta noche sin idealización ni heroísmos. El 
director parte de una cuidadosa planificación iconográfica inspirada 
directamente en las imágenes de los grabados de los desastres de la guerra 
procedentes de la tradición cultural europea, enlazando con el carácter trágico 
de los conflictos étnicos y religiosos que se desarrollaban en paralelo a la 
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 Fuente: Gloria Fossi, Galería de los Uffizi. Guía Oficial de todas las obras. Museo de 





Del mismo modo que en la conocida obra de Goya, tampoco La Reina 
Margot describe batallas, ni héroes, ni victorias, o lo que es lo mismo en su 
película no hay propaganda. El espíritu del rechazo a la muerte heroica que 
Francisco de Goya imprimió en sus grabados Los desastres de la guerra (1810-
1815), resuena en la novela de Dumas, en toda la secuencia de la matanza de 
la noche de San Bartolomé y en la resaca del día que le sigue, pero de una 
manera tangencial formando parte del trasfondo del drama que se desarrolla a 
partir de fragmentadas panorámicas con planos muy próximos, en una serie de 
escenas que, como en la obra de denuncia del pintor, van dando cuenta de un 
terrible catálogo de sufrimientos producto del despertar de los instintos 
inhibidos más bestiales. Una iconografía del horror y del fanatismo que tiene la 
capacidad de poner en marcha progresivamente, la memoria colectiva de un 
pasado no tan lejano para los espectadores contemporáneos al film.  
 
 
Se aprovechan, Estampa nº 16.  
Francisco de Goya (1810-1814) 
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Del mismo modo que en la estampa 
número 16, Se aprovechan de Francisco de 
Goya, las víctimas forman parte de otro 
espectáculo de aberraciones, el del cruel 
expolio de sus pertenencias, representado 
por el genial pintor como si se tratara del 
desollamiento de reses muertas. En el film 
de Chéreau, este relato sirve de triste trasfondo escenográfico para el 
desarrollo de la desesperada huída de La Môle perseguido por el grupo de 
fanáticos católicos encabezados por Coconnas. Dos acciones se desarrollan a 
la vez ante nuestros ojos por medio de una fragmentada y mareante 
panorámica que progresivamente va construyendo las dos acciones. 
 
 
                      Algunos individuos aprovechan el caos para desvalijar a las víctimas 
 
 Durante la matanza, algunos cuerpos sin vida son arrastrados hasta la 
fachada del oscuro Louvre, cuya localización es el puente de Compiang, Senlis 
(Oise), para ser cruelmente desvalijados de sus pertenencias. 
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Margarita se defiende de un hugonote en sus habitaciones durante 
la matanza de San Bartolomé (1836)  Alexandre-Evariste 
Fragonard.  (M de Louvre)
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Perseguido por Cocconas, el joven La Môle 
huye herido por el palacio del Louvre. En su 
desesperación, el joven llega a las habitaciones 
de Margot donde cae en los brazos de la joven 
reina, protagonizando una escena que apela 
directamente a uno de relatos difundidos por los 
panfletos hugonotes reelaborados por la pintura 
romántica, que no ha sido tenido en cuenta por el 
director francés, ya que ha utilizado el referente 
religioso de la iconografía de la Pietá de la Pasión 
de Jesucristo. 
 
El grupo de la Virgen de la Piedad, es una escena cristiana que goza en 
Francia de gran popularidad. Siempre compuesta por dos personajes, María y 
Jesús desclavado de la cruz, cuyo cuerpo inanimado sostiene la Virgen sobre 
sus rodillas.  
 
  
                            Plano 548. La Môle herido se refugia en los brazos de Margot 
 
  
Pietà (Miguel Ángel, 1498-99) 
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 Fuente: The Athenaeu, en  <http://www.the-athenaeum.org Rèunion des Musées Nationaux 
Grand Palais>  (10-X-2014). 
115
 Fuente: Bugallo Salomón. 
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El tema religioso de la Pietà, apareció en los conventos de monjas del 
valle del Rin hacia 1320, desde allí se difundió a Francia, gracias a las 
numerosas cofradías de la Piedad que encargaron este grupo para la 
decoración de sus capillas y aunque es conocido con el término italiano Pietá, 
llegó muy tardíamente a ese país donde nunca tuvo la misma popularidad que 
en Francia. 
Su iconografía presenta una evolución a lo largo de los siglos, pasando 
de un Cristo adulto, a un Cristo con la estatura de un niño, según la nueva 
concepción de los místicos franciscanos. San Bernardino de Siena aseguraba 
que, la Virgen, extraviada por el dolor, soñaba que tenía a su Hijo sobre las 
rodillas, y que lo acunaba envuelto en la mortaja como antes en los pañales. En 
el siglo XV, se volvió a representar a Cristo adulto, resultando una composición 
forzada, porque la imagen de la Virgen sostiene sobre sus rodillas un cuerpo 
más grande incluso, que el de ella misma. A partir del Renacimiento se impuso 
que el cuerpo de Jesús, estuviera sólo apoyado contra las rodillas de María 
reemplazando al esquema gótico, fórmula que fue adoptada por el arte barroco 
italiano desde donde pasó a España y los Paises Bajos (Historiarte.net)116.   
Esta pequeña explicación nos sirve para valorar mejor, cómo se ha 
resuelto en la película el citado problema estético, en una particular 
reelaboración cinematográfica del grupo de La Piedad. Por medio de un plano 
próximo, ligeramente picado que aplasta al grupo formado por Margot y La 
Môle, rodeada de algunos personajes de pie para ocultar la desproporción 
resultante, ofreciendo una estrategia más, en la evolución de este tema del arte 
cristiano, a través de un sabio lenguaje cinematográfico, que tiene como 
finalidad vincular a Margot con la iconografía mariana y cristologizar al 
ensangrentado hugonote, con la iconografía de La Pasión de Cristo a la que 
contribuye la hermosa anatomía e ideal de belleza masculina del actor Vincent 
Perez, como ideal de un Cristo sufriente, cuyo referentes pueden haber sido 
cualquiera de los pasos procesionales de las grandes escuelas de imagineros 
de Sevilla, de la tradición barroca española, o el propio grupo escultórico de 
idealizada belleza de Miguel Ángel, logrado por el artista renacentista a través 
de su profundo conocimiento del mundo clásico.  
 
                      
                                       La Môle huye herido por los pasillos del Louvre  
 
Amanece y Margot se reúne con su familia, momento que La Môle 
aprovecha  para huir del Louvre, sorteando los numerosos cuerpos sin vida de 
jóvenes caídos, que se amontonan en el pasillo, dispuestos como si fueran 
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 Fuente: Historia Arte. Net, en <http://www.historiarte.net/menu.html>10-X-2014). 
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segregados por los muros del propio palacio del Louvre, mediante una 
panorámica subjetiva de encuadre fluctuante. 
 
 
                           
               Los cuerpos se amontonan en los muros del Louvre. Plano panorámico 513. 
 
Julianne Pidduck (2005:39) relaciona la disposición teatral de los 
cuerpos y la tonalidad de la escena con la obra de Géricault, La balsa de la 
medusa (1818-1819). La cámara escruta y rebusca inadvertidamente 
acercándose a los cuerpos para dar cuenta de su juventud y desnudez 117, 
sugiriendo con sus blanquecinas carnes, la desvalorización de la vida humana, 
como víctimas anónimas de un poder absoluto. 
 
 
                       La balsa de la medusa. Jean-LouisThéodoreGéricault (1818-1819)
118
 
                                                       Museo del Louvre 
 
Esa mañana se inaugura entre dos luces con una secuencia construida con el 
referente pictórico de Goya, donde La Môle y Coconnas luchan hasta su total 
aniquilación.  
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 Las víctimas de la matanza de San Bartolomé siempre se han representado desnudas 
porque la muerte les sorprendió mientras dormían. 
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                             Plano panorámico 495 de las víctimas en los alrededores del palacio 
 
La secuencia pasa al corte de una mareante panorámica subjetiva 
ligeramente picada de tono azulado, recorriendo el suelo alfombrado con más 
jóvenes cuerpos, cadáveres semidesnudos que yacen esparcidos por una 
planicie de tierra oscura, conformando la dantesca escenografía de la fraticida 
lucha entre Coconnas y La Môle.  
 
                      
                              Plano panorámico 495 de las víctimas en los alrededores del palacio        
 
La pequeña y fragmentada panorámica, muestra los cuerpos recortados 
sobre el suelo. Su ordenación rítmica parece prevalecer sobre un irreal fondo 
bidimensional. Esta es una muerte estética, sin referencias espaciales porque 
no se puede describir objetivamente, ya que el misterio profundo que la 
encierra se percibe indescifrable. 
 
             
                                Un matin devant la porte du Louvre 
              Édouard Debat-Ponsan (1880, Musée d‟art Roger-Quilliot) 
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La disposición de los blancos cuerpos semidesnudos y la idea de situarlos junto 
a los muros del Louvre, parecen estar inspirado en la pintura académica de 
Édouard Debat-Ponsan, Un matin devant  le Louvre (1880). 
La puesta en escena se construye con una sabia composición 
antinaturalista, recurriendo al referente pictórico bidimensional, delimitando 
perfectamente las siluetas con contornos lineales en negro, bajo el tradicional 
tono azul cinematográfico nocturno, imprimiéndole una belleza plástica 
sobrenatural, dirigida más bien, a representar una idea y no la naturaleza 
misma.  
El film se sirve de una panorámica simbólica para ir más allá de la 
descripción de las imágenes de la matanza objetivamente, intentando expresar 
un estado de ánimo, el sentimiento de irrealidad que produce la matanza 
misma. Así, La Reina Margot, se inscribe en esa visión particular del amor y la 
muerte que reivindica la búsqueda interior y la verdad universal, lejos de una 
descripción objetiva, sirviéndose de imágenes irreales y abstractivas como 
medio de expresión de la realidad subyacente.  
 
                      
                  Plano 518. Coconnas y La Môle luchando hasta la total aniquilación 
 
                        
                 Duelo a garrotazos. Francisco de Goya, (1820-23, Museo del Prado)119  
 
El eje de la cámara sube hasta la línea del horizonte donde los dos jóvenes 
luchan pesadamente hasta su total aniquilación. La escena que vemos está 
acompañada de un extraño coro masculino y música extradiegética, otorgando 
una dramática irracionalidad a una secuenciam construida otra vez, con el 
referente pictórico de Goya. Duelo a garrotazos (1820-23, M. del Prado). 
Los contendientes luchan trabajosamente hasta caer al suelo hincados 
de rodillas. Progresivamente, cada vez más enlodados por el barro continúan 
su irracional lucha desacreditados por el efecto denigratorio del simbólico 
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elemento. Salpicar de barro en la fiesta de los tontos de la cultura popular 
medieval significaba rebajar, como una metáfora moderna muy atenuada de 
arrojar excrementos y orina y supone, uno de los gestos degradantes más 
antiguos que la modernidad atenúa con el barro, que siempre alude a lo bajo 
corporal y es sinónimo de destrucción y sepultura para el que lo recibe (Bajtín, 
1987). 
En un momento de la trabajosa lucha, La Môle descarga su espada en la 
cabeza de Coconnas, la sangre brota por su frente, el joven cae al suelo y su 
adversario con él. La crueldad y violencia del ser humano no conoce límites 
impidiendo la existencia de posibles vencedores, por eso en la guerra solo 
pueden haber vencidos. Un canto femenino extradiegético de folclore ancestral, 
subraya el dramático plano, encadenándose al corte con la secuencia donde 
Margot y Henriette  buscan a los jóvenes por entre los cadáveres hacinados en 
las calles de Paris, excusa para ofrecer el dantesco panorama de las 
consecuencias de la guerra. 
 
                       
                                       Plano 529. Una carreta transporta los cuerpos sin vida 
 
El nuevo esquema de valores de la Posmodernidad se deja sentir en  
este film, en la construcción de esta salvaje noche de San Bartolomé, donde la 
intolerancia religiosa promovida por la familia Valois, puede entenderse 
también como intolerancia a la libertad sexual. La represión promovida por la 
familia aparece aquí como generadora de violencia, coincidiendo el 
pensamiento filosófico de su momento de producción, donde la intransigencia 
religiosa, política y sexual es visto como la consecuencia lógica de una lucha 
fraticida sin sentido, por eso la violencia se construye como una barbarie 
resultado de la ferocidad humana.  
 
Carretadas al cementerio. Desastre nº 64. 




Pero es al clarear el día, 
cuando los estragos de la 
carnicería de la noche anterior  
aparecen con toda su crudeza, 
conformando una iconografía de 
las consecuencias de la guerra 
donde se mezclan las imágenes 
                                                 
120




de las escuálidas víctimas del Holocausto, con las de los grabados de 
Francisco de Goya, Los desastres de la guerra, calificado por Gómez Moreno 
(1990) de “monumentos de la ferocidad humana”.         
Un espeluznante carro cargado de cadáveres, avanza pesadamente en 
un plano muy próximo delante de la cámara, dando paso a la visión del 
aterrador espectáculo que se abre ante el espectador. Sobre una gran planicie, 
las montañas de cuerpos sin vida de extrema delgadez y semidesnudos, 
esperan su turno para ser enterrados. El encargado de realizar esta triste tarea 
es el verdugo, el cual se dirige hacia una fosa para descargar su sombría carga, 
acompañado por un dramático coro. 
Un hombre arrastra un cadáver semidesnudo, otro mueve pesadamente 
la rueda de la carreta como si estuviera fatalmente atado a ella. Esta se 
desplaza pesadamente con su lúgubre carga, dejando ver ante una cámara 
testigo de las víctimas inocentes, del vano sacrificio y monumento de la 
irracionalidad humana. Son cuerpos jóvenes semidesnudos que con los brazos 
abiertos parecen implorar desesperadamente el final de la fraticida tragedia 
humana en un último y desesperado llamamiento que parece gritar al 
espectador. 
                                                  
                             
Espeluznante plano general de las víctimas hacinadas 
 
            
                  Tanto y más. Estampa nº 22                         Al cementerio, Estampa nº 56  
                      Francisco de Goya (1810)
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Cuerpos y más cuerpos apilados se muestran anónimos y explícitamente 
en diferentes paisajes convertidos en basura, de la misma manera que en las 
estampas de Goya, para que el espectador pueda comprender mejor el alcance 
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 Fuente: Museo del Prado, en <https://www.museodelprado.es/goya-en-el-
prado/obras/ficha/goya/tanto-y-mas/> (12-X-2014). 
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de la tragedia. Son escenas de muertos sobre muertos por donde quiera que 
se mire, parecen decir los planos, pues la muerte en la guerra no es un 
fenómeno puntual del que se pueda hacer eco en una sola imagen, es una 
constante que aparece por doquier y se repite en todas las épocas. 
 
                             
                                                                              Plano 531 
                                          La carreta arroja su macabra carga en una fosa común   
 
                                                     
                                                  Estragos de la guerra. Estampa nº 30                                                           
                                                        Francisco de  Goya  (1810-1814)
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Caridad, estampa nº 27,  




Los efectos de los bombardeos 
representados por Goya en la 
dantesca estampa número 30, es 
el referente para esta escena, en 
la que la carreta para junto a una 
fosa común, para descargar su 
sombrío contenido en un plano 
muy próximo. Las víctimas, como 
en las conocidas imágenes del 
Holocausto, son arrojadas como basura y caen forzosamente sobre otros 
cuerpos a la espera de más compañeros de sepultura, para ser cubiertos y 
olvidados por la historia125.  
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 Fuente: Museo del Prado, en <https://www.museodelprado.es/goya-en-el-
prado/obras/ficha/goya/estragos-de-la-guerra-1/> (12-X-2014). 
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Allí van a ser arrojados también Cocconas y La Môle, cuando son 
compasivamente rescatados por el enterrador-verdugo al percibirse de que 
están vivos. 
 
El carácter escenográfico con el que se ha dispuesto a las víctimas 
semidesnudas y ensangrentadas, ha sido relacionado por Pidduck con el 
sentido teatral y trágico de la pintura de Delacroix. Pues, la concepción plástica 
de La barca de Dante (1822, Museo del Louvre); La matanza de Quíos (1824, 
Museo del Louvre) y La libertad guiando al pueblo (1830, Museo del Louvre), 
son obras que conectan directamente con los pasajes más violentos de la 
Historia de la nación francesa (Pidduck, 2005) y parece tener su continuidad en 
este film.  
 
La libertad guiando al pueblo, Eugene 




Pero es sobre todo, la 
zona inferior de este último 
cuadro, donde las víctimas 
caídas aparecen semidesnudas 
y pisoteadas por el propio pueblo, 
donde también resuena el 
espíritu goyesco que también 
impregna La Reina Margot. La 
obra de Goya se revela como la 
fuente iconográfica y conceptual 
más significativa para la concepción de la puesta en escena del doloroso 
pasaje de Los desastres de la guerra de este film, en una nueva reelaboración 
artística y cinematográfica donde se representa una Historia sin héroes, 
contribuyendo a su nueva fijación en la memoria colectiva de los franceses 
gracias a la ingente cultura visual y artística del equipo artístico del film y el 
personal bagaje cultural de su director.                                   
Por otro lado, a diferencia del sentido romántico de la pintura de 
Delacroix, la muerte en La Reina Margot no es el producto de la afirmación de 
libertad del individuo, capaz de sacrificar su vida por sus creencias. Porque, de 
igual modo que en la obra de Goya, esta es una muerte sin sentido ni gloria, 
víctimas de la irracionalidad humana. El film de Chéreau conlleva un mensaje 
claramente pacifista, al señalar las graves consecuencias de la guerra sobre la 
población, el sinsentido de la lucha entre hermanos y, como veremos, metáfora 
última de la violencia que el poder ejerce sobre los cuerpos.   
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 Numerosas osamentas de la noche de San Bartolomé, fueron halladas bajo tierra durante 
las excavaciones para la construcción de los cimientos de la torre Eiffel a finales del siglo XIX y 
el río Sena también acogió un importante número de víctimas de esta tragedia (Castelot, 1994). 
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                                                              La Môle viaja a Ámsterdam  
 
                                           
                                        Camino a través de campos de trigo  cerca de Zuider Zee 




Avanzando más en el desarrollo del film, encontramos también importantes 
referentes pictóricos de artistas holandeses  para la construcción del romántico 
viaje de La Môle a Ámsterdam.  
La identificación entre el cuadro pictórico y el cuadro cinematográfico en 
el plano donde el joven cabalga en dirección a Ámsterdam es casi absoluta. Se 
trata de la obra Camino a través de campos de maíz cerca de Zuider Zee 
(1660-62) del paisajista Jacob van Ruisdael, pintor holandés del siglo XVII 
(Pidduck, 2005:68), donde se representa un paisaje con una ciudad a lo lejos y 
grandes nubes recortadas sobre un intenso cielo azul, ocupando las dos 
terceras partes del marco / encuadre, sobre una línea del horizonte baja. La 
curvatura del camino contribuye a crear la profundidad de un plano próximo 
más oscuro, del plano alejado más claro, adivinándose la puesta de sol, que 
poetiza el viaje del amante de Margot. 
 
También identificamos el retrato colectivo de Frans Hals, como modelo para la 
construcción de un tipo de sociedad de iguales, libre y diferente al ambiente 
aristocrático y sin el aparato aúlico, ni las riquezas de la corte de los Valois. 
A su llegada, La Môle visita la comunidad de protestantes refugiados en 
Holanda donde encuentra a sus compañeros Condé y Armagnac,  reunidos en 
una habitación panelada de madera, las numerosas familias se apiñan en el 
reducido espacio enfatizado por un panorámica de planos próximos, generando 
cierta sensación de claustrofobia. Sus individuos aparecen aprisionados en un 
lugar que no les corresponde por estar perseguidos por sus creencias. 
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 Fuente: Museo Thyssen-Bornemisza en, 
<http://www.museothyssen.org/thyssen/zoom_obra/197 > (14-X-2014). 
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El tratamiento estético que recibe la escena tiene como referente 
pictórico el retrato de grupo holandés del siglo XVII (Pidduck, 2005:69). Sin 
embargo, a diferencia de la iluminación Rembrandt que hubiera envuelto en un 
baño de sombras las escenas inundándolas de luz alrededor de centros 
iluminados, Philippe Rousselot ha optado por técnicas más naturales de 
iluminación, haciendo que la estancia quede inundada de una luz natural que 
procede de las  altas ventanas, características de la arquitectura holandesa. 
Según esta autora, la secuencia está influida por la iluminación de 
interiores de las pinturas de artistas holandeses como Vermeer y sugiere la 
racionalidad que contrasta con la oscuridad y el barbarismo predominante en el 
oscuro palacio del Louvre, para invocar a gente corriente atrapada en la 
represión de la Contrarreforma, mostrados como los creyentes que van a 
sobrevivir y prosperar frente a la familia Valois condenada a su desaparición. 
 
    
               Los síndicos del gremio de  pañeros                   Grupo de hombres protestante holandeses 
 Rembrandt
128
  P. 600.1662 (Rijksmuseum, Amsterdam)  
 
  
 Las regentes del asilo de ancianos de Haarlem        P. 606.  Grupo de mujeres protestantes holandesas 




La película expone la claridad de la sociedad protestante, libre, digna y 
austera que surge de aquellos que sufren la persecución religiosa, opuesta a la 
oscura y siniestra sociedad de los perseguidores. De ahí que el fotógrafo 
prescinda de los fuertes contrastes de luces y sombras y la iluminación dorada 
de la pintura de retrato de Rembrandt, jugando exclusivamente con las negras 
vestimentas de los personajes sobre el oscuro fondo panelado de  madera que 
sugiere la boiserie del cuadro de Rembrandt, cuya iluminación blanca resulta 
más acorde con el pensamiento filosófico del Iluminismo. El resultado es una 
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 Fuente: Rijksmuseum,  Amsterdam  en  <https://www.rijksmuseum.nl/nl/rijksstudio/857--
helma-den-oudsten/verzamelingen/de-staalmeesters> (10-X-2014). 
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imagen mitificadora de la religión protestante pero no idealizadora, más 
próximo al de la religión católica. Pues muy al contrario, estas gentes se 
muestran con el decoro de la sencillez y la respetabilidad, ajenos a cualquier 
pretensión de aparatosidad o sentido mayestático, concepción extraña a las 
preocupaciones de la sociedad protestante holandesa. 
Mientras que sus compañeros hugonotes ponen al día al joven La Môle, 
y el judío español Méndes cuenta su situación,  la enunciación se detiene en un 
grupo de protestantes masculinos rodeados de libros, como corresponde a esa 
religión. Los hombres detienen unos instantes sus actividades, para mirar al 
fuera de campo. Este plano hace pareja con otro de un grupo femenino 
también protestante que de igual modo, abandona sus intereses durante unos 
instantes, para mirar al fuera de campo. Una mirada directa a cámara que no 
es devuelta por un contraplano, es en toda regla una interpelación directa al 
espectador.  
El director francés se inspira en la concepción de la pintura holandesa 
del siglo XVII para construir los dos planos, con sentido unitario, cerrados en sí 
mismo con unidad temporal, dejando la escena fijada en un cuadro. Al situar a 
todos los personajes en la misma acción, la de mirar al fuera de campo, de 
igual modo que en las famosas pinturas, los dos grupos presentan una 
cohesión perfecta entre ellos en una especie de demanda al espectador que no 
puede dejar indiferente al que las recibe, aunque sea en los pocos segundos 
que duran y donde es necesario asumir la existencia de una minoría 
perseguida por sus diferencias. Perfectamente diegetizados los referentes 
pictóricos y los planos correspondientes, pasan casi desapercibidos, pues 
pretende subrayar el contexto opuesto que se busca representar, a la vez que 
las palabras de los que conversan sin romper el universo cinematográfico.  
Durante unos segundos el tableau vivant, juega el juego de la 
representación y el referente pictórico, y va más allá de la simple ambientación 
histórica, facilitado por la propia delimitación del plano que hace de marco, 
contribuyendo con ello a la ilusión de que la imagen vive en una realidad, en un 
espacio diferente e independiente, el de ese pasado protestante del siglo XVII. 
El cuadro de Hals, según ha señalado Paul Claudel (Fernanco Checa, 
1982), trata de resaltar el concepto de seriedad y responsabilidad a través de la 
preeminencia del blanco y el negro sobre la policromía, la misma idea que el 
director busca imprimir en su retrato de la sociedad protestante. Claro que 
Chéreau ha eliminado del grupo femenino el carácter judicial impregnado de 
aire siniestro y vampírico (Checa, 1982) que Frans Hals le imprimió a su cuadro. 
Debemos subrayar por tanto, la amplia y heterogénea influencia pictórica 
en Chéreau superadora del reduccionismo de Pidduck, que limita esta a los 
referentes pictóricos más significativos y evidentes. 
El referente pictórico del retrato colectivo holandés en el cine no es una 
novedad. Desde que en 1935 Jacques Feyder realizara la comedia francesa La 
Kermesse heroica (1935) donde el director belga realiza una sátira sobre la 
guerra, el valor y el honor a partir de una comedia ambientada en el Flandes 
del siglo XVII, muchos han sido los directores que han utilizado esta fuente 
pictórica. Lo original sería la aplicación del referente pictórico holandés para 
mostrar el rostro opuesto a la sociedad católica. La sociedad burguesa 
mercantil, caracterizada por la austeridad, que supone un barroco diferente y 
alternativa opuesta a las proposiciones del Barroco aúlico católico, ligado al 
retrato de aparato y a los retratos familiares cortesanos. Pero eliminando 
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cualquier concepción idealizadora o peyorativa de la sociedad protestante, lo 
cual evidencia, el desinterés de Chéreau por el tema religioso. El 
enfrentamiento religioso no es el asunto del film, sino que este sirve 
exclusivamente como trasfondo a un discurso que busca resaltar la intolerancia, 
permitiéndole ofrecer, la violencia y la muerte como producto de la 
intransigencia de una sociedad intolerante. 
 
El joven La Môle regresa a París y a través de su ahora amigo Coconnas, logra 
reunirse con Margot, en una secuencia teñida de fuerte romanticismo que se 
desarrolla con una magnífica y culta puesta en escena, evidenciando una vez 
más, la magnifica cultura visual de su director, aplicada a la puesta en escena 
del contexto de ocultación que vive la pareja de enamorados formada por La 
Môle y Margot.  
 
 
                              Plano 752. Margot y La Môle en uno de sus clandestinos encuentros 
 
Del sensual primer plano de La Môle y Henriette, la enunciación pasa al corte, 
a otro romántico primer plano de Margot y La Môle fundidos en un largo abrazo. 
La voz femenina a capela procedente del plano anterior unifica los dos planos, 
el primero iniciaba una atracción física entre La Môle y Henriette derivando en 
la pasional escena entre La Môle y Margot confirmando lo cambiante e 
inestable de las emociones humanas. Un bellísimo primer plano de Henriette 
de perfil, se cuela en la romántica escena, haciendo la función de voyeur 
intradiegético como vía de identificación con los personajes. 
 
     
             Plaza de Iitalia, Giorgio de Chirico
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                El enigma del oráculo, Giorgio de Chirico. (1910)  
               Kunsthalle Mannheim. (h. 1921)      
                              (Col. Privada) 
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Le sigue un plano general que muestra a los dos amantes de pie, 
fundidos en un abrazo, formando una única y oscura figura que se recorta 
sobre el desornamentado contexto arquitectónico de arquerías, a través de las 
cuales, se introduce sabiamente una luz natural que ilumina los restos 
arqueológicos allí olvidados. Los amantes se ven a escondidas junto a estatuas 
de la Antigüedad clásica abandonadas en el suelo de lo que parece un sótano. 
La composición de este extraño plano parece tener el referente pictórico 
de los extraños y atemporales espacios de la pintura metafísica de Giorgio de 
Chirico. De igual modo que en la obra de este artista, la recreación de espacios 
solitarios produce el desasosiego de encontrarnos en el escenario de un sueño 
cuyas referencias a la quietud de los monumentos clasicistas, sugieren un 
presente anclado en valores caducos y amenazado por personajes que 
proyectan potentes sombras. El amor pasión se da en un contexto furtivo y a la 
vez evocador de un pasado cesáreo formando parte de un presente decadente 
y agotado, que por sus limitaciones condiciona los afectos y las relaciones de 
los personajes protagonistas.  
 
 
                                                                  Plano 775 
Carlos IX firma el arresto de Enrique de Navarra sobre la escultura de su padre el rey Enrique II 
 
 
                                                                  Plano 778 
           La reina madre lacra la orden de arresto sobre la escultura yaciente de su esposo 
 
La intrigante secuencia donde la reina madre pide a su hijo, que firme la orden 
de arresto de Navarra, está construida también por medio de una culta puesta 
en escena que denota un gran conocimiento del lenguaje cinematográfico, lleno 
de sugerencias y metáforas, auxiliado por un refinado y culto uso de una 
escultura renacentista francesa, relacionada con la propia familia Valois. 
Catalina y Carlos IX, dialogan en lo que parece ser las habitaciones del 
rey, revestidas de paredes paneladas de madera e iluminada por lámparas 
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cúbicas para ambientar un amanecer de preparativos para la cacería donde 
Enrique de Navarra pasa a ser la víctima propiciatoria.  
Casi todos los planos medios que enmarcan a los actores, recogen 
algún fragmento de una omnipresente escultura yaciente que aparece en 
primerísimo plano, situada en el centro de la habitación. Los personajes se 
mueven a su alrededor permitiendo a la cámara recoger algunos fragmentos de 
una escultura en escorzo.  
 
 
                Boceto para el monumento funerario de Enrique II y Catalina de Médicis. 




La escultura es un boceto para el monumento funerario en mármol de 
Enrique II, ejecutado por Germain Pilon para la Abadía de Saint-Denis, 
encargado por Catalina de Médicis. El escultor oficial de la corte, realizó esta 
escultura tras la trágica muerte de su esposo, herido de muerte en un torneo en 
el verano de 1559 con el que quería ser enterrado132. 
Una ampliación de la imagen, permite comprobar el gran realismo del 
tratamiento anatómico de esta escultura. Enrique II, barbado y desnudo con la 
cabeza echada hacia atrás en una expresión de total abandono, expresa un 
patetismo que contribuye a la emoción teatral, muy apropiada para metaforizar 
las oscuras actuaciones de la familia Valois siempre en torno a la muerte. La 
secuencia simbolizaría un memento mori de denuncia, acerca de la vanidad y 
de la fragilidad de la propia vida de aquel que dispone de la vida de otros. Pues 
el rey Carlos que va a morir dramáticamente ante nuestros ojos, termina 
firmando la orden para arrestar a Navarra a la vuelta de la cacería. Carlos 
consiente y firma el papel con cierta apatía e indolencia apoyándose en el 
monumento funerario de su propio padre. Catalina llama a Maurevel para darle 
la orden de arresto firmada y lacrada. El rey va a salir de cacería con su 
cuñado sabiendo que a la vuelta será arrestado y muy probablemente 
ajusticiado. 
Los diversos planos medios que recogen los fragmentos de la escultura, 
van completándola, percibiéndose casi en su totalidad por medio de un 
lenguaje cinematográfico constructivista. El escorzo de la escultura contribuye 
a generar profundidad de campo a los planos, recreando la sensación de 
espacio, consiguiendo un efecto de profundidad más evocador, porque en la 
sugerencia, la figura recortada o tapada tiende a comprenderse como completa 
(Pérez-Bermúdez, 2000: 51). 
                                                 
131
 Fuente: Les Valois, en <http://chrisagde.free.fr/val/h2arts.php3?page=5>(16-X-2014). 
132
 Germain Pilon, trabajó en paralelo a la consolidación progresiva de la institución monárquica 
de los Valois y realizó el monumento de mármol en colaboración con Domenico del Barbieri 
(1506-1570) también conocido como Dominique Florentin.  
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   Château de Maulnes, s. XVI. Cruzy-le-Châtel       La Môle se dirige al pabellón de Fco. I para reunirse  
                         (Yonne) Francia
133
                                                       con Margot 
 
Después de la cacería y la huida fallida de Navarra, La Môle avisa a Margot y 
juntos pasan una romántica noche de amor lejos de los opresivos muros del 
palacio del Louvre, en el histórico pabellón de caza de Francisco I, cuya 
localización es en el film, el Château de Maulnes situado en Cruzy-le-Châtel, en 
el departamento de Yonne (Auxerre) de Francia. 
La secuencia representa el amor pasión, en oposición al amor conyugal 
de Carlos IX, amor normalizado y familiar que como el pasional solo puede 
desarrollarse fuera de las murallas del Louvre. Las dos líneas narrativas 
entrelazadas en paralelo están unidas por una misma idea, la necesidad de 
ocultar cualquier tipo de relación amorosa por la imposibilidad de amar en el 
contexto del poder palaciego. 
Se trata de un palacio fortificado francés del siglo XVI, cúbico de blancos 
muros de piedra, rematado por un tejado a cuatro aguas. Su planta pentagonal 
hace de él, un ejemplo único en el mundo. Mandado construir entre 1566 y 
1573 por Francisco I, a Sebastiano Serlio, fue finalmente construido por el 
arquitecto francés Philibert de L´Orme, en un periodo de calma, durante la 
primera guerra de religión gracias al tratado de Amboise, para la actividad de la 
caza y alojamiento de invitados ilustres como el duque de Borgoña o Felipe II, y 
para la explotación de la madera de los bosques próximos.  
El rodaje de la película en esta localización tuvo lugar antes de 1994, 
fecha del estreno de La Reina Margot. Es decir, Chéreau planificó el rodaje de 
esta secuencia, cuando el castillo presentaba un lamentable estado de 
conservación, situación que fue utilizada para la poética puesta en escena que 
probablemente además, se ajustaba a unos costes de producción más 
asequibles. Ello debió provocar o daría pie a la puesta en valor de la magnífica 
y abandonada construcción. Pues paradójicamente en 1997, después del 
rodaje de La Reine Margot en 1993, el edificio fue adquirido por el Consejo 
General de Yonne y después de una larga restauración que duró varios años, 
abrió sus puertas al público en 2007, de esta forma podemos constatar, que el 
cine contribuye también a la recuperación del patrimonio arquitectónico cultural. 
La localización en el momento del rodaje, presenta una adecuación histórica 
pero el estado de conservación, lo aleja de un pasado glorioso sin fisuras, lo 
que estaría más relacionado con la mirada del espectador contemporáneo. 
Esto nos indica el interés del director, por la utilización de ambientes con 
pasado histórico glorioso pero marchito, no exento de un abandono material 
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 Fuente: Wikipedia <http://fr.wikipedia.org/wiki/Ch%C3%A2teau_de_Maulnes> (10-X-2014). 
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que proporcione una poética melancólica a la que sublimar, a través de una 
estudiada puesta en escena que realce la ilusión de un periodo decadente y 
asfixiante.  
 
                       
 
                       
          
                         
                         Inquietante plano  981. Catalina de Médicis espera a Enrique de Navarra 
 
 
El Bohemi, Eric Satie al seu estudi (1891)
134
    
 
De vuelta al Louvre, a Navarra le espera una 
desagradable sorpresa, pues Catalina 
enterada ya de que su yerno ha salvado a 
su hijo el rey de los ataques del jabalí, le 
espera sentada en el fondo de la propia 
habitación del joven con el claro propósito 
de congraciarse con él. 
Se trata de un inquietante plano 
general cuya cuidadosa composición ha sido meticulosamente planificada para 
proporcionar profundidad al amenazador plano, construido por medio de la 
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perspectiva caballera, con un encuadre ligeramente picado, recurso que 
aplasta y arrincona al personaje. Inventada durante el Renacimiento, esta 
perspectiva tiene la capacidad de aumentar el campo visual y por tanto la 
sensación de profundidad. Fue utilizada por los pintores modernistas españoles 
de finales del siglo XIX, para acentuar la soledad y la melancolía del personaje 
retratado, El Bohemi, Eric Satie al seu estudi (1891) de Santiago Rusiñol, es un 
buen ejemplo de este recurso pictórico sabiamente utilizado por Chéreau en 
esta terrorífica secuencia. 
Catalina espera a su yerno, empequeñecida en el ángulo de la sencilla 
habitación de Enrique. Con su frente exageradamente afeitada, viste una 
brillante falda de raso negro que recuerda un organismo arácnido y siniestro, 
subrayado por la claridad de las paredes, manchadas todavía con la sangre 
sacrificial de Armagnac, el compañero hugonote de Enrique que cayó en la 
trampa de Catalina. Un suave movimiento de dolly-in nos acerca a la siniestra 
reina madre, que en el plano subjetivo 981, pide al joven con los brazos 
extendidos que se acerque, involucrándonos en sus falsos requerimientos de 
cariño maternal. 
La fantástica imagen de Catalina fascina y apela a la vez, al prototipo de 
madre siniestra contenida en el fondo de los inconscientes, generadora de 
tensiones en sus hijos, los cuales  basculan entre el acercamiento solicito 
buscando su aprobación, y el rechazo previsible y continuado, frustrando el 
acercamiento a la vez que lo refuerza, personificando a la madre 
“esquizofrenógena”135, cuya consecuencia sobre sus hijos no puede ser más 
que la patología de una emocionalidad sádica, dividida y estéril.  
 
 
                                   Oscuro plano de la Recepción de los embajadores polacos 
 
En cuanto a la ambientación de interiores y exteriores del espacio 
palaciego, la oscuridad y falta de esplendor de la secuencia de la recepción de 
los embajadores polacos, ofrece una idea aproximada de la falta de 
magnificencia de la corte humanista de esta malvada Catalina de Médicis. 
 
                                                 
135
 Concepto surgido a raíz de las teorías psicológicas de los años 50 y 60 del siglo pasado, 
provenientes de las teorías psicoanalíticas y de la comunicación patológica que hacían de la 
familia un elemento fundamental para la aparición de las patologías mentales. Algunas de las 
películas que recogen estos planteamientos son ¿Qué fue de Baby Jane? (Robert Aldrich, 
1962) ¿Quién teme a Virgina Wolf? (Mike Nichols, 1966) y Alguien voló sobre el nido del cuco 
(Milos Forman, 1975) (Mestre Luján, 2002). 
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Una comparativa con la imagen superior del famoso palacio de 
Fotainebleau donde debieron tener lugar magnificas recepciones evidencia 
claramente las intenciones del director, al marcar este periodo culturalmente 
excelso con una puesta en escena carente de cualquier imagen de fastuosidad. 
Mandado construir en un antiguo parque real de caza por Francisco I, 
esta construcción supuso la introducción en Francia del Manierismo italiano en 
la decoración de interiores, conocido hoy como “La Escuela de Fontainebleau” 
iniciada a través de artistas italianos como El Primaticio o Rosso Fiorentino. La 
refinada carpintería conserva actualmente, después de 450 años, la “F” de 
Francisco I y la salamandra emblema del rey humanista.  
Sin embargo, la riqueza de sus frescos, de su talla de madera, forja y 
estuco no ha sido tenida en cuenta para la puesta en escena de este 
Renacimiento. Su riqueza ornamental ha sido eliminada para la secuencia de la 
recepción de los embajadores polacos, optándose por un pequeño espacio de 
interior panelado de tonalidad similar al de los fastuosos salones de 
Fontainebleau, espacio en el que debieron desarrollarse estos acontecimientos. 
a partir de planos medios y primeros planos que impiden la contemplación de 
cualquier riqueza decorativa, ofreciendo por el contrario una opresiva puesta en 
escena para un momento de relajación como es el de una fiesta. 
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 Fuente: Bugallo Salomón (2011). 
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Tapiz Valois. Diseño de Antoine Caron (ca. 
1580)
138. Galería Uffizi (Florencia) 
 
En estos salones tuvieron lugar 
grandes espectáculos ceremoniales en 
el que participaban los más famosos 
cantantes de la época, junto a máquinas 
escénicas, personajes alegóricos y 
actores. Invitados y espectadores 
actuaban juntos para enviar al mundo 
un mensaje de poder y de fasto con 
impresionantes espectáculos conocidos 
en la época como las “magnificences” 
de Catalina, con las que la reina madre celebraba el regreso a la paz después 
de las guerras de religión. (R. Iovino e I. Mattion, 2009)139.  
 
En este film, cualquier sugerencia al lujo y al refinamiento, sirven para 
acentuar el desenfreno y la ostentación de un mundo restrictivo, lleno de 
fanatismo e incomprensión, opuesto al mundo natural, libre y cotidiano que está 
fuera de sus muros. En la base de su discurso se puede leer cómo los 
refinados códigos culturales, ahogan la libertad individual y llevan a los 
individuos a la infelicidad.  
Dumas con sus dramas históricos buscaba legitimar el renacimiento del 
Estado francés moderno a partir de la Historia nacional y de la exaltación de un 
rey con prestigio entre los franceses, como ejemplo excepcional de 
individualidad, mientras que Patrice Chéreau construye la identidad nacional 
francesa a partir de un pasado violento, gris, represivo y decadente que es en 
realidad el presente que le ha tocado vivir. 
 
                                                 
138
 Fuente: Leonie Frieda (2006). Hermoso tapiz perteneciente a una serie de tapices 
realizados en los Países Bajos españoles, representando las “magnificences” de Catalina. Esta 
se celebró en el palacio de las Tullerías (París), en 1573, en honor de los embajadores polacos 
y para celebrar la elección su hijo Enrique como rey de Polonia. La negra figura de Catalina 
aparece destacada en el centro de la composición.  
139
 Como miembro de la prestigiosa familia de los Médicis, la reina madre formaba parte 
durante los siglos XVI y XVII de una de las grandes cortes italianas más activa y de más fama 
desde el punto de vista político y por consiguiente, de las más sensibles al mundo del arte, del 
espectáculo y de la fiesta. En 1565, se celebró en Fontainebleau una serie de fiestas inspiradas 
en el tema de la paz, siempre con ese esquema recurrente que se desarrollaba en distintos 
días y donde diversas personalidades ofrecían los entretenimientos. Bajo la influencia de 
Catalina estas fiestas fueron haciéndose cada vez más refinadas, al adquirir una forma 
articulada de diversas maneras que ponía en escena carros alegóricos, juegos de agua, 
banquetes y danzas en un momento en el que estaba en activo el poeta Pierre de Ronsard, 
autor de los manifiestos para las mascaradas y gran amante de la música. La magnificencia de 
los banquetes, del aparato coreográfico y del escenográfico donde colaboraban artistas 
prestigiosos que diseñaban fiestas para el paladar, los ojos y los oídos. Pues fue en el siglo XV 
que se produjo la eclosión de la imponente polifonía flamenca y las sorprendentes arquitecturas 
visuales se reflejaron en audaces edificios sonoros. (R. Iovino e I. Mattion, 2009). 
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                           Plano 1276.  Llegada de Enrique d´Anjou al palacio del Louvre 
 
                       
     Plano 1288. Oscuro plano de la proclamación de Enrique III 
 
Un referente arquitectónico que apoya esta tesis, nos lo ofrece la secuencia de 
la proclamación de Enrique d´Anjou como rey de Francia, delante de los muros 
exteriores del opresivo y oscuro Palacio del Louvre, cuyo clasicista estilo 
arquitectónico aparece con sus muros oscurecidos por la contaminación 
ambiental, restando cualquier atisbo de magnificencia o esplendor al hecho 
histórico. En el texto romántico de Dumas y en el film clásico de Dreville, el 
palacio del Louvre presenta un tétrico estilo gótico, metáfora del espacio donde 
la insaciable familia Valois vive su declive140. 
El cambio de estilo obedece a una adecuación histórica, pero también la 
suciedad de sus muros obedece a la elección de un momento filosófico 
determinado, como metáfora de la intolerante y agónica Modernidad filosófica a 
punto de desaparecer. 
 
Por otro lado, la línea narrativa de la pareja protagonizada por Coconnas y La 
Môle prosigue sus avatares. Rescatados por el verdugo cuando iban a ser 
arrojados a la fosa común, mediante un simbólico primer plano, donde el 
dolorido La Môle, se aferra a su compañero de lucha, como si ambos jóvenes 
estuvieran unidos por un mismo fatal destino, pues ambos acabarán siendo 
ahorcados por el propio verdugo / enterrador que ahora los salva y cuida. 
Este mismo destino es el que Dumas les da en su novela, pero después 
de haber sido ajusticiados. “La muerte no había separado sus manos, pues, 
sea por azar, sea por cuidado piadoso del verdugo, la mano derecha de La 
Môle reposaba en la mano izquierda de Coconnas”. (Dumas, 2010:775).  
                                                 
140
 Precisamente fue Catalina de Médicis quien retomó los trabajos de ampliación del palacio 
del Louvre iniciados por su suegro Francisco I cuando volvió de su encierro en España. 
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Si en Dumas el amor de los dos hombres trasciende a la muerte, en el 
relato cinematográfico, la relación entre los dos hombres traspasa las creencias 
y su relación de amistad llega a ser tan profunda que se convierte en la única 
relación verdadera de todas las expuestas en el film para quedar unidos en la 
muerte.   
 
                      
 
                      
                                      La Môle lucha para no ser ajusticiado 
                      
Acusados de regicidio, rápidamente son encarcelados y conducidos en carro 
en la oscuridad de la noche, de la Bastilla al patíbulo para ser ajusticiados. En 
un plano general de situación exterior amanece en la histórica plaza de Greve, 
delante de un gran muro, se alza el patíbulo donde el verdugo y su ayudante 
esperan la llegada de los dos jóvenes.  
 




Subidos al cadalso, La Môle lucha 
desesperadamente por salvar su vida 
abrazándose a Coconnas en un encuadre de 
fuerte dramatismo y teatralidad, cuya disposición 
presenta ciertas similitudes con la pintura de 
Caravaggio, El entierro de Cristo (1602-04, 
Museos Vaticanos). 
La composición del plano cinematográfico 
eleva al grupo de personajes apiñados, 
acentuados por la plataforma del patíbulo, 
haciendo que parezcan un grupo escultórico con 
base para subrayar el sacrificio de los dos 
hombres, de manera similar al grupo religioso 
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 Fuente: Foroxerbar en <http://www.foroxerbar.com/viewtopic.php?t=3945> (22-X-2014). 
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que deposita a Cristo, concentrado sobre la losa sepulcral. El personaje 
barbado, presenta también parecida fisonomía al misterioso José de Arimatea 
que sujeta a Cristo por los pies y mira al espectador, en el cuadro de 
Caravaggio, como recurso para llamar la atención del espectador. 
De igual modo que en la obra de Goya, Los fusilamientos del 3 de mayo 
de 1808, donde la víctima central aparece con los brazos en cruz y en cuyas 
manos se pueden ver los estigmas de la Pasión del crucificado,  transfigurando 
el momento de la muerte en algo divino. Del mismo modo, pero sin realizar una 
secuencia religiosa, se dota a la imagen del contenido dramático religioso 
necesario para transformar el sufrimiento de los dos hombres, en una pasión 
teñida de una particular religiosidad. Los dos jóvenes quedan cristologizados 
gracias a una composición religiosa de fama mundial, aunque conocida solo 
por un público culto. Al incluir todo tipo de ambiguas referencias, la película 
estaría apelando a todo tipo de público, a los diferentes niveles de 
conocimiento que integra el heterogéneo público cinematográfico de los años 
noventa. 
No obstante, como ya nos tiene acostumbrados el director, no hay un 
solo plano en esta secuencia que sea exactamente igual al referente pictórico 
de Caravaggio y sin embargo, toda ella remite a la obra del pintor italiano. Son 
muchas las diferencias que presenta con esa obra (no hay una composición en 
abanico, ni utiliza el mismo juego de luces y sombras característico de la 
tercera etapa tenebrista de Caravaggio), pero si contiene su inestabilidad, el 
dinamismo y dramatismo de aquella composición barroca, pues Chéreau no 
está interesado en hacer una mera copia de las obras maestras. Su objetivo es 
jugar con el referente religioso integrado a través de los siglos en la cultura 
cristiana del espectador europeo, para conectar el sacrificio de los personajes 
masculinos, con el drama religioso del sacrificio de Cristo, por medio de un 
montaje muy fragmentado en paralelo a la línea narrativa de la agonía de 
Carlos IX. La captura de los dos amigos y sus ejecuciones en elipsis, 
entrelazadas con la sanguinolenta muerte del rey, sugiere la letal cadena de 
muertes relacionadas con el SIDA. 
Pues a esta dramática secuencia le sigue la línea narrativa de la 
sangrienta muerte del rey Carlos IX, precedida por la pequeña pero significativa 
secuencia en el interior de la catedral, ya comentada, inspirada en los pasos de 
Semana Santa sevillano. Este que se sabe muerto, busca el consuelo de su 
hermana mientras que ella, que esta al corriente de la captura de su amante, 
busca la clemencia de su hermano para salvarlo de una muerte segura.  
El grave deterioro físico que presenta el joven soberano, es algo más 
que el producto del envenenamiento por arsénico resultado de las maniobras 
de su propia madre. Un primer plano revela que la sangre mana de su frente 
cual ecce homo, como si una invisible corona de espinas le provocara las 
heridas, impregna su rostro y sus manos cuando intenta apartarla, manchando 
el inmaculado vestido blanco de Margot cuando esta lo abraza. El director no 
cree necesario representar el archiconocido símbolo cristiano de la corona de 
espinas, para apelar al subconsciente de los espectadores europeos y su 
asociación con la Pasión de Jesucristo, en otro intento más de cristologizar a 





                       
               
                        
 
                        
                                                    Plano 1253.  Agonía de  Carlos IX 
 
La joven reina que desconoce el final de su hermano, se aproxima a él 
para rogarle que salve la vida de su amante, implorándole con vehemencia que 
lo libere, aferrándose desesperadamente al vacilante cuerpo del soberano, 
haciéndolo caer cual pelele, al no poder aguantar el fuerte ímpetu de Margot.  
   
              El pelele. Francisco de Goya
142
 (1791-1792) 
                               Museo del Prado 
 
La victimización de los hombres por parte de las 
mujeres, es un tema que procede de la novela de 
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 Fuente: Museo Nacional del Prado, en <https://www.museodelprado.es/goya-en-el-
prado/obras/ficha/goya/el-pelele/>  (22-X-2014). 
244 
 
Dumas, y Chéreau lo lleva al film por medio de una teatral puesta en escena 
que incluye también un interpretación muy teatral del actor Jean-Hugues 
Anglade, como rey crístico y pelele a la vez, víctima de las mujeres de su 
familia, que parece evocar el cartón para tapiz pintado por Francisco de Goya 
para el gabinete del rey Carlos III de España, titulado El pelele (1791-1792, 
Museo del Prado). Obra que recoge una escena popular donde cuatro majas 
mantean a un pelele, símbolo del sexo masculino que representaría a las 
mujeres como burladoras de los hombres.  
El vuelo sin vida del títere, no refleja la alegría de las jóvenes que lo 
mantean, por lo que se suele interpretar como el control de la mujer sobre el 
hombre, manejándolo como un fantoche del que era un perfecto ejemplo la 
reina consorte María Luisa de Parma. 
Sin copiar estrictamente la conocida obra del pintor español y 
apoyándose en las técnicas teatrales, la película crea una realidad visual que 
está relacionada con la creación artística, más que con parámetros naturalistas, 
integrando los símbolos e imágenes producidos por la cultura popular de las 
tradiciones iconográficas desarrolladas por las artes plásticas europeas. Como 
en sus escenografías, con apenas unas sugerencias el director francés crea un 
estilo propio y personal de hacer cine en el que la Historia de su país, se 
construye a través de esta sutil resonancia misóginas, por su capacidad de 
significar la manipulación a la fue sometido este rey por parte de su madre 
durante y después de su regencia, relatado en el propio texto del arranque del 
film. 
 
En resumen, el análisis de los referentes artísticos utilizados en el film ha 
revelado que La Reina Margot es portadora de un extenso, heterogéneo y 
sugerente conjunto de obras pictóricas muy bien diegetizadas, entre las que no 
se encuentra el referente de la pintura de historia decimonónica tan utilizada 
por el cine clásico. A diferencia de ese periodo, el film se apoya en muchos 
estilos y épocas diferentes con especial preferencia por la universal obra de 
Goya, que está más allá del insuficiente análisis de Julianne Pidduck (2005). 
 La lectura más evidente que podemos extraer de esta conclusión, es la  
importante cultura artística y visual de su director, la profundidad de sus 
conocimientos artísticos y de la Historia del Arte en particular, que aplica como 
punto inicial a la escena moderna y queda transformado con maestría 
sintetizadora en la construcción de su montaje audiovisual, enriqueciendo su 
gramática cinematográfica. Pues generalmente, los planos generales adquieren 
un sentido de profundidad que está más relacionado con las estrategias de la 
pintura aplicadas a la escena moderna, que con el lenguaje cinematográfico. 
Perspectivas, escorzos, iluminación contrastada y distribución rítmica de masas, 
contribuyen en la construcción de poéticos planos para evocar un pasado 
opresivo y decadente, para caracterizar la maldad de sus personajes o o para 
ayudar en la reconstrucción activa del espectador. 
Se puede decir que el universo cinematográfico de La Reina Margot, 
está confeccionado con un compendio de recursos artísticos muy bien diluidos, 
tan bien constituidos en su forma y función, que funda una obra nueva por 
medio de resonancias evocadas por la imagen en un juego similar al que hace 
la literatura con las palabras. Recurso que como los anteriormente citados, 
están al servicio de un discurso propio del director, que como en la obra de 
Goya se pretende de carácter universal. Vestuario, escenografía y referentes 
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plásticos contribuyen a universalizar y actualizar la representación de un 
pasado muy lejano, que favorece la identificación del espectador 
contemporáneo. 
Este alejamiento consciente de la Historia objetiva, en la que predomina 
la creación subjetiva del autor por medio de una complejidad y abundancia de 
referentes artísticos, imposibilita la coherencia de los personajes, no sabemos 
quienes son y qué intenciones los mueven, dándoles cierto toque de 
superficialidad específica propio de este modo peculiar de construir la historia.  
Pues el conglomerado de sugerencias históricas, religiosas, artísticas e 
iconográficas generadas con este procedimiento, dota al film de una 
ambigüedad tal, que no permite el conocimiento profundo de ese pasado 
histórico ni de sus personajes. La finalidad, tal y como hemos podido 
comprobar en la falta de la fidelidad histórica de la comparativa con los 
personajes, no es la realización de una película de Historia de carácter objetivo, 
sino la creación de una obra artística con pretensiones de cine espectacular. 
Estamos ante un cine regido por la poesía que reacciona contra los 
valores del materialismo y del pragmatismo de las sociedades postindustriales, 
que han venido caracterizando a las sociedades occidentales a partir de los 
años cincuenta. Un cine que demanda la búsqueda interior y la verdad 
universal, sirviéndose de imágenes irreales seleccionadas del vasto universo 
cultural por su pensamiento subjetivo, que desde Goya ha tratado de huir de la 
filosofía racionalista, del clasicismo que forma parte de las ideologías 
dominantes, las clases poderosas y las élites de la modernidad han presentado 
como verdades eternas, un mito de verdades unívocas que proporciona 
seguridad ficticia y un devenir envuelto en la guerra y la imposibilidad de amar.  
Finalmente, el análisis de los referentes artísticos que integran este film 
ha revelado nítidamente los temas que preocupan al director, y que están 
implícitos en su discurso. El poder, su representación y sus consecuencias. La 
felicidad pública debe ser objeto de los buenos príncipes; los sentimientos 
humanos, el amor y la muerte como un hecho universal y trascendente. El Eros 
y el Tanatos y una estética cinematográfica basada en la escena moderna, la 
literatura y las artes plásticas, formando un conglomerado de sugerencias de 
todo tipo, históricas, religiosas, artísticas e iconográficas de gran ambigüedad, 
que no permite conocer la problemática de los personajes más allá de lo teatral.  
Sin embargo, de toda ese vasto universo cultural, el director selecciona  
aquellos referentes artísticos con el denominador común de estar unidos por un 
pensamiento subjetivo, que desde Goya ha tratado de huir de la filosofía 
racionalista, del clasicismo que forma parte de las ideologías dominantes de las 
clases poderosas presentadas como verdades eternas.  
 Por otro lado, la escasez de referentes procedentes del naturalismo, 
indican que Chérau, se ve a sí mismo como un artista capaz de crear un 
mundo propio en el que la fantasía y la crítica juegan un papel más importante 
que la realidad visual, donde como en la obra de arte, lo importante es hacer 
llegar su discurso de una forma lo más creativa y personal posible, aún a costa 
de que el mensaje no llegue rápida y fácilmente, lo cual lo sitúa en el exclusivo 







4.5.2 Referentes literarios 
 
4.5.2.1 Fuentes históricas y literarias 
  
 Además de los textos que la propia Margarita de Valois escribió y del 
amplio catálogo de obras dedicadas a Margarita durante su vida (Montaigne, 
Bourdeille, Ronsard, Brantôme), existe un abundante repertorio de textos que 
desde el propio siglo XVI se fueron generando, coincidiendo con la aparición de 
la leyenda negra que rodeó a la familia de los Valois como consecuencia 
directa de la noche de San Bartolomé, conformando un voluminoso corpus de 
fuentes para el estudio de ese periodo histórico francés y especialmente de las 
personalidades de Margarita de Valois, Catalina de Médicis y Enrique de 
Navarra.  
 En cualquier caso, debe considerarse una aportación especial el trabajo 
de la documentalista Violette rouchy-Lévy, porque a través de su tesis doctoral, 
realizada a partir de la consulta de las notas del propio Chéreau, se pueden 
conocer las fuentes históricas y literarias que sirvieron de base para la 
construcción narrativa del film, de las cuales se citan aquí las más 
sobresalientes. 
Según esta autora, la novela de Dumas es la base literaria que sigue la 
película, pero para “olvidar el siglo XIX y empezar desde el Renacimiento” a 
tomando como base otras fuentes, como las Memorias de Margarita de Valois, 
donde la reina ofrece una visión particular y subjetiva de los acontecimientos. 
Asimismo Chéreau y Thompson tuvieron en cuenta también los retratos y 
recuerdos de anécdotas de Las Vidas de las damas galantes de Brantôme 
(1665); la Historia Universal desde 1550 hasta 1601 de Théodore Agrippa 
d‟Aubigné y la novela de  Heinrich Mann, La juventud de Enrique IV, una 
referencia extraída del teatro que sirvió al director para enriquecer las 
concepciones psicológicas de los personajes, principalmente de Enrique de 
Navarra (Rouchy-Lévy, 2009).   
Además, los guionistas realizaron numerosas consultas a los libros de 
historia de ese periodo. Según Rouchy-Lévy, los nombres de Philippe Erlanger, 
Janine Garrisson y Jean Orieux aparecen en los archivos consultados por esta 
documentalista. Los trabajos sobre la matanza de Janine Garrison, publicados 
en los años ochenta y la biografía Catalina de Médicis o la reina negra, de Jean 
Orieux, eran conocidos por los guionistas y aunque los resultados de las 
investigaciones de Denis Crouzet y Eliane Viennot, hoy esenciales en este 
tema, aún no se habían publicado, Chéreau y Thompson se refieren a una 
reciente historiografía muy comprometida con la desmitificación de la leyenda 
de Margarita de Valois. 
No obstante, la página web de Eliane Viennot143 identifica las primeras 
fechas y fuentes donde aparecen los temas legendarios sobre Margarita de 
Valois, desde el mismo siglo XVI. Entre los más tempranos figura un rumor de 
la corte de 1572, titulado Elle a sauvé Navarre du massacre de la Saint-
Barthélémy; el Inceste avec Charles IX data de 1575 y de 1580, que 
pertenecen al texto de un rumor sobre la familia real en París, titulado Liaison 
                                                 
143
 Fuente: Eliane Viennot, en <www.elianeviennot.fr/Marguerite-legende.html> (23-X-2014). 
Eliane Viennot es una historiadora francesa feminista, profesora de literatura francesa del 
Renacimiento en la Universidad de Saint-Etienne, especializada en el estudio de la mujer del 
Antiguo Régimen y de Margarita de Valois.  
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avec Turenne. Con Love´s Labour Lost (1595), una comedia para el teatro de 
William Shakespeare, la leyenda de Margarita de Valois comienza a entrar en 
el mundo de la representación teatral ya en el siglo XVI. 
Pero es a lo largo de todo el siglo XVII, cuando se produce la mayor 
proliferación de libelos vinculados a la propaganda hugonota, contabilizándose 
once textos en los que se difunden los pasajes más escabrosos de la reina de 
Navarra, de los que destacamos la primera edición del Divorce satyrique en 
1660, un texto que según Viennot, hizo mucho daño a la imagen de esta reina, 
apareciendo además, en siete obras literarias de autores franceses, de hecho 
Du Bray, Nicolas de Sercy, Guillemet, Loción, Claude Barbin y Brunet la 
incluyeron en sus escritos de una forma u otra.  
En el siglo XVIII la autora cita dos fuentes ilustradas. El texto de Pierre 
Bayle titulado Elle se rajeunit de deux ans dans ses Mémoires; ses 
panégyristes ont caché la vérité, y el texto de 1776 titulado, Elle est “la 
princesse la plus extraordinaire qui ait paru dans le XVIe siècle » de Jean-
François Dreux du Radier, iniciador de la recuperación histórica de las reinas y 
regentes francesas del Antiguo Régimen.  
En la Francia del siglo XIX se produjo una irresistible atracción por el 
Renacimiento de tal magnitud, que en palabras de Eliane Viennot, el 
Renacimiento renace. Surge un interés por sus hechos históricos, sus príncipes 
y princesas, sus poetas y literatos. Es en este siglo que el término Renaissance  
aparece por primera vez como periodo histórico, citado por Jules Michelet en el 
título del volumen séptimo de su Historia de Francia en 1855 yendo más allá de 
la antigua consideración como eclosión artística, inventando el concepto de 
Renacimiento por sus rasgos difinitorios de modernidad de donde Jacob 
Burckhardt va a tomar el título y sus ideas esenciales (Bouza, F.J. 1989, en 
Burckardt, 2004). 
De la abundantísima producción literaria e histórica producida durante el 
siglo XIX, la figura de Margarita de Navarra, los hugonotes y Enrique IV, 
conforman los temas centrales de reediciones y lecturas. Se reeditan las 
propias Mémoires de la reyne Margueritte, Discours sur la Reyne de France et 
de Navarre de Brantôme, Mémoires-Journaux (1574-1611) de Pierre de 
L´Estoile, y los numerosos panfletos protestantes y católicos que han circulado 
sobre ella y sobre la familia real, sobre todo el más conocido Le Divorce 
satyrique ou les Amours de la Reyne Marguerite, atribuido a menudo a 
d´Aubigné.  
El interés en Francia por el Renacimiento va a propiciar que en el siglo 
XIX la leyenda de Margarita de Valois entre de lleno en la literatura, muy 
determinada por dos elementos esenciales, la identificación de la existencia de 
una “leyenda” en torno al personaje (Bazin) y la importancia de esta 
representación literaria, frente a la realidad histórica que Dumas caracteriza 
con el sobrenombre de “la reina Margot”, que suposo la cristalización de esta 
tradición. La reina Margarita aparece también en la Crónica del rey Carlos IX 
(1829) de Mérimée; El rojo y el negro (1831) de Stendhal donde se evocan los 
amores entre Margarita de Navarra y La Môle, de donde Dumas se inspira para 
su novela. También aparece en óperas como Les Huguenots (1836) de 
Meyerbeer; en la ópera de Hérold, La pré aux Cleros, (1832); en Le moulin 
d´Heilly (1872) de Roger de Beauvoir y finalmente en el drama histórico de 
Alejandro Dumas, La Reina Margot (1844). 
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El siglo XX será una continuación de esa dualidad, donde Margarita de 
Valois y Catalina de Médicis aparecen asociadas al drama y la tragedia, la 
barbarie y la crueldad de un periodo histórico oscuro y lejano, que contrasta 
con el opuesto al discurso caracterizado por el heroísmo de la lucha por el 
trono de Francia protagonizada por el personaje histórico de Enrique de Borbón, 
precisamente como héroe superador del fanatismo y la barbarie. Con Henri IV 
de Heinrich Mann, el rey Enrique IV concentra lo mejor de Francia y queda 
ligado a la encarnación del buen monarca que va a quedar fijado en la memoria 
de los franceses, como punto de orientación para afianzar el ideal de un futuro 
mejor (Wischer, 2004). 
Durante este siglo, las biografías de la reina incluirán capítulos de su 
leyenda como parte indisociable de la descripción del personaje. De igual modo, 
aparecen lecturas psicopatológicas sobre este momento histórico y sobre la 
figura de Marguerite, incidiendo fundamentalmente en una sexualidad morbosa 
y patológica. Así, la reina de Navarra es vista como una histérica (Mariéjol) 
como una ninfómana (Vaissière y Chéreau y Thompson) como alcohólica 
(Garrison) o participante y victima de relaciones “culpables” (Constant). Cabe 
citar en este periodo, la propia recuperación del personaje histórico por parte 
de la historiadora Eliane Viennot. 
 
Como puede observarse la imagen de Margarita de Valois se encuentra 
surcada por las lecturas que en cada momento histórico imprimen los 
diferentes paradigmas culturales que se hallan vigentes dentro del tejido social, 
remarcando con ello la importancia de su significación social, al mismo tiempo 
que la acumulación de lecturas tan heterogéneas, van convirtiendo al personaje 
histórico en una verdadera representación social, que por su atractiva 
versatiliad, puede ser llevada al mundo de la literatura y el cine. Precisamente, 
es esta acumulación de roles concentrados en un mismo personaje histórico, 
es lo que Patrice Chéreau lleva a la pantalla para facilitar la identificación del 
heterogéneo espectador del finales del siglo XX. 
Presentar a una mujer joven dentro de unas complicadas tensiones 
familiares, frente al matrimonio, entre dos religiones, entre dos mundos que 
implican una escisión de lealtades. Una figura que se mueve en el cruce de dos 
tiempos, el uno pasado y decadente el otro problemático y nuevo, definiendo su 
sexualidad y su identidad, acumulando además, las tradiciones medievales 
sobre la arquetípica y diabólica sexualidad femenina en torno a la lujuria que 
lleva sin remisión al infierno y a la muerte, sin olvidar su metafórica imagen de 
la nación francesa, integran una yuxtaposición tal de referentes, que supone en 
sí misma el principal atractivo para lograr la implicación del espectador a partir 
de una construcción dramática sobre problemas vitales perfectamente actuales 
y reconocibles. 
Por otro lado, es en el siglo XX cuando se da una verdadera profusión 
de estudios históricos y de todo tipo de reediciones relacionadas con esta reina 
y con la Corte de los Valois. En este sentido, cabe citar aquí, la abundante 
bibliografía escrita por la propia Éliane Viennot y en concreto su obra 
Marguerite de Valois. Histoire d´une femme, histoire d´un myte, aparecida en 
1993, resultado de sus investigaciones y piedra angular de toda su producción 
posterior. Su doble visión de mujer y mito de raíces literarias, subyace en la 
conformación del personaje en el film de Chéreau. 
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 Como se ha mencionado, desde el pasado siglo Margarita de Valois ha 
seguido siendo objeto de obras de teatro (Édouard Bourdet)  y de la literatura, 
Margot, Reine sans royaume (1954) de Jeanne Galzy, para llegar hasta el siglo 
XXI con Les Amours de la reine Margot: les amants sacrifiés (2003) de 
Jocelyne Godard, donde Margarita aparece una vez más, con su exótico y 
violento trasfondo histórico, envuelta en unos amores pasionales, que llevaron 




4.5.2.2 Texto literario  y Texto fílmico 
 
La importancia que el texto literario de Dumas ha tenido y sigue teniendo en las 
diversas adaptaciones cinematográficas sobre este personaje histórico, hace 
necesario un pequeño estudio de esa novela. Pues como se verá, la película 
sigue sus características narrativas generales, por tanto las razones son tanto 
de carácter general como específicas.  
 La elección de una obra literaria como base para la realización de una 
película no solo responde a la necesidad de contar con un texto escrito en que 
fundamentar un argumento. Su elección suele recaer sobre aquellas obras que 
reúnen diferentes características. Una de ellas es su facilidad para que el 
público reconozca en su contenido una historia conocida y que por tanto, pueda 
ser un referente reseñable en la cultura de un determinado país, a la vez que 
permita su lectura desde unos parámetros transnacionales. 
En este sentido, La reina Margot de Alejandro Dumas se inscribe dentro 
de la serie de grandes novelas que narran los acontecimientos más singulares 
de la historia de Francia, y puede ser un punto de concordancia entre escritor y 
director, debido al interés en difundir la historia de Francia de una forma amena 
y atractiva para el gran público. Dumas a través de una literatura de consumo y 
Chéreau por medio de un cine de espectáculo.  
La elección de la obra de Dumas para ser llevada al cine, parece estar 
inicialmente relacionado con el intento de promover la industria cinematográfica 
francesa a través de un cine de raíces nacionales con base literaria de un 
escritor francés de reconocido prestigio, cuya obra es mundialmente conocida y 
está identificada con la especificidad de la cultura francesa de calidad desde la 
propia época contemporánea de Alejandro Dumas. 
En efecto, tal y como indica el análisis de Jiménez y Real en la 
introducción de la novela La reina Margot (Dumas, 2010) entre 1826 y 1870, 
Alejandro Dumas escribió alrededor de 91 obras de teatro, unas 200 novelas o 
relatos cortos, unos 10 volúmenes de memorias y unos 19 volúmenes de 
impresiones de viaje. Fue fundador y director de ocho periódicos y terminó su 
vida redactando un diccionario de cocina. La magnitud de su producción 
literaria es tal, que es muy difícil dar cuenta de modo exhaustivo de la totalidad 
de su obra, cuya extensión es digna de una labor de titanes, tan solo capaz de 
ser llevada a cabo gracias a los múltiples colaboradores que le ayudaron, a los 
que tuvo que recurrir debido a la gran demanda del público y a la publicación 
por entregas en los diarios de la época (Dumas, 2010). 
Es probable también, que la elección de Chéreau esté vinculada a la 
común pertenencia con el mundo del teatro de ambos creadores, pues el 
escritor tuvo sus inicios en la práctica teatral del drama histórico o drama 
250 
 
moderno del teatro de su época, y participó de toda una generación romántica 
que ha llevado a algunos autores a señalar que, “no se puede concebir hoy día 
una historia del teatro romántico sin aludir a la aportación de Dumas” (Dumas, 
2010). Después, cuando en los años cuarenta el escritor comenzó a crear sus 
grandes novelas compaginándola con la creación teatral, trasplantará su 
experiencia teatral a la narrativa, adaptando sus grandes éxitos al formato 
novelístico, transformados en melodramas. Este es el caso de La reina Margot, 
una novela que forma parte de una trilogía dedicada a las guerras de religión 
antes de La Dama de Monsoreau y Los Cuatrocientos. Fue escrita en 
colaboración con Auguste Maquet y fue llevada al teatro por Dumas, en un 
drama de cinco actos, para la inauguración de su Théâtre Histórique el 20 de 
febrero de 1847, debido al deseo del escritor de lograr también la 
independencia para sus obras de teatro. El acontecimiento fue muy importante 
en las artes francesas. Hasta los críticos más insidiosos tuvieron que reconocer 
el éxito de dicha puesta en escena (Balda, Galguera, 2009).  
Alejandro Dumas fue el inventor de la “Reina Margot”  y el iniciador de  la 
imagen de la familia Valois, fruto de sus lecturas de las fuentes de la época, 
recibidas a través del prisma de la historiografía protestante dominante en la 
Francia de después del siglo XVII (Rouchy-Lévy, 2009). La novela sigue esta 
visión protestante, de responsabilizar directamente del atentado contra Coligny 
a Carlos IX y de la matanza al duque de Guisa y a Catalina de Médicis, tres 
personajes fuertemente demonizados en la novela. 
Pero además, Dumas se inspiró también en la tragedia clásica francesa, 
atraído por referentes grecolatinos que aportó a este extraño linaje una 
dimensión mítica muy próxima a las grandes representaciones del imaginario 
arcaico, asociándolo a los conflictos inscritos en el núcleo familiar. La 
dimensión “política” de estos dramas familiares, que también se encuentra en 
el film de Chéreau, gravita de igual modo en un universo dramático presidido 
por las consecuencias, siempre vinculadas al desorden y a la deshumanización, 
que sobre el cuerpo social produce la corrupción de sus monarcas y que ya se 
hallan presentes en el imaginario colectivo, al menos desde las sagas artúricas.  
Chéreau toma el texto literario perteneciente a la gran literatura nacional 
francesa de difusión popular, enraizada en convenciones románticas y 
contenido dramático burgués, lo reformula con los parámetros de la escena 
moderna y con estos elementos constitutivos, construye un relato 
cinematográfico, recogiendo esas tradiciones de una manera personal. Con ello, 
se logra otra de las características requeridas a una obra literaria para su 
posterior adaptación al cine, la adecuación de la misma para poder contar una 
historia que permita al realizador cinematográfico en este caso, transitar por un 
mundo reconocible e histórico con una libertad suficiente como para plasmar 
aquellos elementos dramáticos y estéticos que favorezcan la carga de 
sugerencias propias del universo del director en la película. 
Las novelas de Dumas en general, fueron publicadas por primera vez en 
forma de folletín en los más importantes periódicos del momento a partir de 
1842. Estas circunstancias determinan una forma de producción literaria que 
caracteriza su estructura en largos capítulos con finales acabados en suspense. 
La Reina Margot en particular fue publicada por entregas en el diario La Presse, 
en 1845, después de que el escritor publicase títulos tan importantes como Los 
tres mosqueteros y El conde de Montecristo, formando parte de una ingente 
producción novelística creada de forma trepidante gracias a la ayuda de 
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colaboradores (Augusto Maquet entre 1841 y 1851) de los cuales se 
desconoce hoy, el grado de participación en la composición de sus novelas.  
En 1847, el escritor francés había conseguido ya un gran prestigio en las 
letras francesas, se encontraba en la cúspide de su carrera y su fama 
desbordaba las fronteras de su país natal, sus obras estaban bien pagadas y 
sus libros se traducían a varias lenguas que le reportaron una enorme riqueza y 
le supuso el bienestar económico que siempre había deseado. Convertido en el 
gran novelista de éxitos continuos, compitió ferozmente con el resto de autores 
de novela popular, sobre todo con Eugenio Sue y su obra Los misterios de 
París (1842) a través del folletín de la prensa diaria. Una literatura de consumo 
dirigida al pueblo, inscrita en ese primer intento del romanticismo de 
democratización del arte, momento de la revolución que conoció la prensa 
escrita en Francia durante la Monarquía de Julio. Dando lugar a una gran 
demanda popular que representó, para algunos autores, el enriquecimiento 
gracias a la literatura, inaugurando una nueva era denominada por Sainte-
Beuve, literatura industrial (en Dumas, 2010).  
Sin embargo, antes de que se diera este competitivo contexto literario, 
se había producido también, un contexto teatral muy competitivo que explica 
los temas escabrosos que nutren los dramas de Dumas y La reina Margot en 
particular. Ya que alrededor de 1830, se generó una producción masiva para 
llenar teatros, amontonando representaciones una tras otra en el mismo día, 
dando lugar a una fuerte competencia entre dramaturgos que rivalizaban por la 
taquilla y las aclamaciones del público, y a una serie de irregularidades con 
frecuentes situaciones escabrosas y violentas (tensiones entre actores y 
directores, intrigas entre autores, compra y venta de críticas favorables). 
Produciéndose una situación generalizada de representaciones dramáticas con 
abundancia de muertes, violaciones, incestos y crímenes de tal magnitud, que 
ya, desde 1835 fue denunciado por la crítica especializada, provocando una 
campaña de desprestigio por parte de algunos diputados contra el “drama 
moderno” por considerarlo inmoral y decadente, llegando a acusarlo de 
alimentar los instintos y pasiones más bajas y violentas del pueblo (Dumas, 
2010).  
No en vano, la ya de por sí estructura teatral de La Reine Margot, fue 
adaptada a la escena por Dumas, para el estreno de su Théâtre Historique en 
1847. La inclusión del violento episodio de la matanza de San Bartolomé para 
el trasfondo a la novela histórica de Dumas como recurso literario, se 
comprende en ese contexto, coincidiendo con el gusto por las épocas de 
confusión y disturbios, por las historias de aventuras heroicas y sangrientas, en 
las que surgen personajes fuera de lo común enfrentados a destinos adversos 
que Dumas había incluido en sus dramas históricos teatrales, pasando al 
género novelesco con un sentido nostálgico, asimilando el pasado a un mundo 
habitado por seres excepcionales y míticos. El héroe no puede existir en la 
sociedad despoetizada de Dumas, pero sí su representación, la vida humana 
como un simulacro ubicado en el pasado que completa los vacíos y 
expectativas de su contemporaneidad, algo sin duda sumamente atractivo para 
Chéreau.  
En el caso de La reina Margot, el escritor toma como excusa la figura de 
Margarita de Valois por estar unida a la fatal noche de San Bartolomé. El hecho 
histórico calificado hoy como de barbarie, de lucha fraticida incomprensible 
lejos de toda lógica, da pie a intrigas, magnicidios, adulterios, sugerencias 
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incestuosas y magnicidios, y forman parte de la barbarie de una familia que el 
escritor construye a partir de componentes trágicos y la introducción de los 
recursos dramáticos más escabrosos que son también, los más habituales y 
universales de la Historia del Arte.  
Recurso, que siempre ha sido utilizado por el cine y sobre todo en la 
actualidad, desde que la larga sequía de sangre y violencia del cine de historia 
clásico, propiciara constantes vueltas de tuerca hacia un cine cada vez más 
explícito. El violento y romántico contenido del texto literario, sirve de base para 
un relato, donde el crimen y las pasiones humanas se muestran en toda su 
crudeza, poniéndose el acento sobre aquellos elementos eliminados en el cine 
clásico como la violencia, el asesinato explicito, la sangre, el incesto, la 
desnudez tanto femenina como masculina y las escenas de pasión. Sin 
embargo, la exaltación de las emociones propias del mundo romántico que 
puebla la novela de Dumas, quedan problematizadas debido a la incapacidad 
para amar que el film de Chéreau expone. Pues si en el mundo romántico de 
Dumas, las emociones son el núcleo esencial de su literatura, lo esencial en la 
obra de Chéreau es la dificultad de sus protagonistas para expresar esas 
mismas emociones. 
De este modo, el pasado de los Valois que Chéreau lleva a la pantalla, 
está mediatizado por la propia elección de la base literaria, cargada del odio 
feroz aunque momentáneamente contenido, de los grandes jefes de los 
partidos, las maquinaciones y supuestos crímenes de Catalina de Médicis 
colaborando con los católicos, la postura poco clara de Carlos IX empeñado en 
el matrimonio de Estado entre Margarita y Enrique de Navarra; la prepotencia 
del bando protestante y la tensión que vive el pueblo de París constituyen un 
relato marcado por las leyendas negativas difundidas por los escritores 
protestantes a lo largo de los siglos que cristalizaron en la obra de Dumas. 
Además de los propios hechos históricos y de la propia imaginación, el 
escritor francés enriqueció el entramado de intrigas y crímenes de su novela  
con elementos procedentes de la literatura de moda en aquella época. En 
efecto, algunos elementos de la trama que envuelven La reina Margot de 
Dumas, evidencian que el genial escritor recurrió a otros referentes literarios, 
como el pasaje del libro envenenado con el que Carlos IX muere.  
Este recurso literario de envenenamiento a través de un libro, que 
Dumas integra sabiamente en su novela, parece proceder de uno de los relatos 
que componen la célebre recopilación de cuentos árabes del Oriente Medio 
medieval, Las mil y una noches, cuya difusión tuvo un gran impacto en el 
romántico Occidente de la primera mitad del siglo XIX, a raíz de las primeras 
traducciones al francés que a principios del siglo XVIII se realizaron, 
difundiendo cuentos como el de El Principe y la caníbal (Cermeño, 2009:26) 
donde se relata una muerte por envenenamiento con este mismo 
procedimiento. Se trata de un recurso literario utilizado también en la novela 
medieval, El nombre de la rosa (1980) de Umberto Ecco, llevada 
posteriormente al cine por el director francés Jean-Jacques Annaud en 1986 
(Dumas, 2010).   
Generalmente en Dumas, las historias se cuentan por medio de dos 
situaciones temporales. La contemporaneidad donde se muestra la injusticia 
social como en El conde de Montecristo (1844-46) o, el retorno al pasado 
histórico de Francia en épocas conflictivas, situación preferida del escritor, 
donde prolonga las aventuras de sus héroes en un sinfín de episodios, dando 
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el salto del drama histórico a la novela popular de tipo histórico. El escritor 
contextualiza sus novelas en el siglo XVII y XVIII y con La reina Margot inicia 
todo un ciclo histórico inacabado del siglo XVI, formando parte de la llamada 
Trilogía de los Valois, escrita en colaboración con Auguste Maquet,  La dama 
de Monsoreaux (1845-1846) y Los cuarenta y cinco (1847). El fin de los Valois, 
que debía cerrar el ciclo con la consagración de Enrique IV como rey de 
Francia, no llegó a ver la luz. 
Sin embargo, de entre la ingente producción literaria que Dumas escribió, 
la elección concreta de la novela La Reina Margot, para ser llevada al cine por 
parte de Chéreau, parece responder más bien a los intereses discursivos del 
propio director, en el que las intrigas políticas y amorosas y sus consecuentes 
crímenes, son los ingredientes más que interesantes para hacer un relato 
entretenido para el gran público cinematográfico contemporáneo, del que se 
puede utilizar su dramático contexto y poliédrico personaje protagonista, como 
genuino vehículo para difundir las preocupaciones de su director. 
Aunque es necesario subrayar que estamos ante una novela de gran 
creatividad literaria, a diferencia de otras obras de Dumas, en el texto literario 
de La reina Margot, la Historia no es un simple telón de fondo de intrigas 
políticas y amorosas ya que esta, aparece unida al desarrollo de la narración y 
al acontecer de los personajes aunque sin llegar a ser un contar la historia. La 
Historia se utiliza por necesidades de la ficción, porque el pasado que se cita 
está unido a la matanza de San Bartolomé, recordando inmediatamente a los 
lectores contemporáneos franceses un ambiente de dramatismo y violencia y 
suscitando en el público, imágenes de sangre y muerte. De igual forma que en 
el film de Chéreau, el texto literario de Dumas, como se comentó, recrea la 
violenta noche sin idealización ni heroísmos inspirándose en la serie de 
grabados de Goya, Los desastres de la guerra (1810-1815), resonando en toda 
la narración de la trágica noche y en la resaca del día que le sigue, inspirando 
perfectamente esta atmósfera trágica ausente de épica. 
Nos encontramos por tanto, con un referente histórico que se encuentra 
a la vez enraizado en el mundo de la literatura y que por tanto nos anuncia ya 
una voluntad explicita del realizador de basar su película en un contexto 
dramático que supere la fidelidad histórica y facilite el desarrollo de un relato 
cargado de subjetividad. Pues el concepto de Historia que Dumas utiliza para 
narrar sus novelas, es en realidad un pretexto para situar y presentar aventuras 
poco corrientes. En palabras de Dumas “la Historia es un clavo donde se 
cuelga el cuadro” (Dumas, 2010). De este modo, el director, igual que el 
escritor parece estar más preocupado por los efectos narrativos y la calidad 
dramática, que por la veracidad histórica de los acontecimientos del pasado, a 
los que manipula y combina con elementos imaginarios, no dudando en 
resucitar los personajes históricos por el poder de atracción que como 
elemento exótico tenía y tiene para los lectores y espectadores 
contemporáneos. 
El contexto literario de la obra de Dumas se nutre de pasajes históricos 
que el escritor toma de la ingente cantidad de publicaciones que divulgaban la 
Historia francesa y la vida privada de grandes personajes históricos en época 
de Dumas. La enorme difusión de las Memorias de Margarita de Valois, las 
Memorias históricas de las damas francesas, las Memorias históricas y críticas 
y anécdotas de las reinas y regentes de Francia, o las Tablillas históricas y 
anécdotas de los reyes de Francia, aparecen como punto de partida de lo que 
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será la nueva ciencia de la Historia y como fuente de consulta para 
dramaturgos y novelistas que como Dumas, buscaban lo más genuino y 
singular en el pasado de Francia (Dumas, 2010). 
De este modo, la narración de Dumas se ambienta en hechos históricos 
concretos, como el ambiente de intrigas y venganzas entre las diferentes 
familias de la nobleza, donde el pueblo es un personaje más que odia. El 
complot del rey Carlos IX, Catalina y el Duque de Guisa para la matanza de 
San Bartolomé, los acontecimientos de la noche de San Bartolomé con 
profusión de sangre, la venganza del duque de Guisa contra el almirante 
Coligny, recoge cómo se saldaron las viejas cuentas matando a los acreedores 
hugonotes. La huida de Enrique y finalmente la muerte del amante de Margot, 
compone una serie de pasajes que con el tiempo se han convertido en 
canónicos gracias a su constante reproducción en la mayoría de las películas 
inspiradas en la figura de esta reina, incluida la de Chéreau. Pasajes que por 
otro lado, no son narrados por Dumas en la correcta sucesión temporal. 
Así la novela presenta licencias artísticas que incluye la modificación de 
algunos acontecimientos históricos y datos, según la conveniencia del escritor, 
que de cuando en cuando introduce algún dato histórico exacto144 para dar más 
veracidad y autenticidad al relato, modelo que sigue también Chéreau en la 
película, con citas intratextuales a hechos concretos del pasado. 
Precisamente, son las licencias artísticas de un literato influenciado por 
la leyenda negra de Catalina y la inclusión de personajes y pasajes históricos 
inexactos, los que más parece interesar a Patrice Chéreau, que como Dumas, 
en ningún momento pretende hacer un relato histórico, pero tampoco el clásico 
cine de costume.  
Todos los personajes de la novela se mueven en un sistema de 
contrastes y oposiciones que se presentan con una concepción un tanto 
esquemática  inscribiéndolos en un universo maniqueo propio de la novela de 
folletín. Así, tanto los personajes históricos como imaginarios aparecen 
abocetados con un sistema de signos que los identifica rápidamente en lo 
positivo o en lo negativo, dando lugar a un universo dual de posiciones 
enfrentadas que va matizándose a medida que el relato avanza, con rasgos 
simples de memorizar para reconocerlos inmediatamente, asociados a rasgos 
físicos, gestuales y cromáticos. 
Así, con la descripción de los rasgos físicos de los personajes, aparece 
un Enrique de Navarra semejante a un águila (que en el film se comparará con 
el jabalí, animal totémico de los antiguos galos), la señora de Sauve huye como 
un cabritillo asustado y a Coconnas se le compara con un tigre. En oposición, 
Dumas dota al personaje de Catalina con un grado superlativo de rasgos 
animales negativos, quien sucesivamente es, serpiente (influencia de Michelet 
quien la llamaba Madame serpiente) gato, pantera, ave de presa, tigresa, hiena, 
e indirectamente por la tela que teje con sus intrigas, araña. Con esta última 
animalización se queda Chéreau para la caracterización de su Catalina de 
Médicis. 
Del mismo modo que en el film, la Catalina de Médicis literaria es el 
personaje malvado por excelencia. Siempre asociada al color negro, aparece 
envuelta en venenos e intrigas, auxiliada por René, el florentino perfumista 
                                                 
144
 Como la carta que Catalina escribe al procurador general La Guesle para culpabilizar al 
joven La Môle, que al parecer se conserva (Dumas, 2010:724) y que sirve al escritor para 
culpabilizar a Catalina de la muerte del joven. 
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proveedor de pócimas de la reina madre. En la obra de Dumas, Catalina es el 
personaje más importante y punto común de todos los demás pues todos ellos 
se ven obligados a protegerse de sus artimañas. Ella es la que va tejiendo la 
gran tela de araña en la que se ven envueltos Carlos, Margarita, Enrique, la 
señora de Sauve y La Môle, pues su pasión devoradora es la preservación del 
poder, las relaciones familiares no son más que una herramienta para 
conseguir tal fin, por eso no existe para ella una oposición clara entre vida 
privada y vida pública.  
La reina madre aparece como un personaje monolítico producto de la 
imaginación de Dumas, fiel a sí misma hasta el final, no puede disimular su 
maldad. Capaz de llegar al crimen, su obsesión es matar a Enrique, como hizo 
con su madre Juana de Albret, para así poder llevar las riendas de la corona a 
su antojo. El palacio del Louvre, es la morada misteriosa, oscura e inquietante 
de Catalina, ella conoce y controla todos sus recovecos y nadie se mueve en  
él, sin que ella lo sepa. Con sus corredores tortuosos, simboliza a Catalina y es 
una verdadera prisión para los demás personajes (Dumas, 2010). No obstante, 
hay una pequeña zona de sombra en este duro personaje que el escritor no 
parece querer entrar y que daría una visión humana de Catalina, al sugerir 
“siguiendo algunas crónicas escandalosas”, que el amor que siente por su hijo 
predilecto Enrique d´Anjou, “recordaba a la florentina cierta feliz época de 
misteriosos amores” (Dumas, 2010:554-55), tema que Chéreau pone en 
escena en la secuencia de connotaciones incestuosas en la recepción de los 
embajadores. 
Respecto de Margarita de Valois, esta responde a la belleza joven e 
iluminada, siempre vestida de blanco, aunque únicamente manchado de 
sangre por La Môle en la misma noche de bodas, efecto dramático que 
Chéreau multiplica por dos veces, añadiendo la agónica muerte de su hermano 
el rey. 
Como en la película, la joven recibe un tratamiento diferente al de su 
madre, apareciendo con un cierto avance moral que va desde heroína 
novelesca y gran amante, incluso como una ninfómana incapaz de actuar sobre 
su destino, evolucionando hacia la encarnación del bien y de la responsabilidad 
moral. Dumas la cita como Margarita y como Margot, y sigue la leyenda negra 
de madre e hija, dejando entrever sospechas de las relaciones incestuosas 
entre la joven y sus hermanos, relatando también la defensa que hace Margot 
hacia su marido, aunque en un intento de no quedar desamparada, sin marido 
y sin trono.  
En la novela, Margot es víctima, siempre manchada de sangre pero 
también, verdugo involucrada en su contexto histórico, pues La Môle y 
Coconnas mueren por acercarse demasiado al poder tétrico del que ella forma 
parte. 
La reina de Navarra es en el texto literario y en el film, sospechosa para 
todos, para protestantes y católicos. “Soy una reina sin trono y una esposa sin 
marido”. También describe la lealtad de la joven hacia su marido, al no aceptar 
que su madre los descase “…si os destierra, os acompaðaré al destierro; si os 
encierran en una prisión, haré que me lleven presa; si os matan, moriré con 
vos” le dice a su esposo (Dumas, 2010). Hacia el final de la novela asistimos 
también a la descripción de esa Margot-bruja, vinculada con pócimas y amante 
de lo muerto, al preservar la cabeza de su amado. Figura femenina que parece 
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transitar entre el mundo de los vivos donde es incapaz de amar, y el de los 
muertos donde solo queda el recuerdo de lo que no fue.  
En cuanto al rey, Dumas recoge el rechazo de Carlos IX hacia su madre 
Catalina y sus intrigas con Coligny. También sus gustos por la esgrima y su 
amor por la poesía, su maestro fue el mismo Ronsard, este aspecto culto del 
rey no aparece en la película, ni tampoco desarrolla la relación incestuosa de 
este con su nodriza, dato que fue censurado en su época y por tanto solo deja 
caer en la novela. Tampoco aparece en el film un despiadado Carlos IX 
decidido a matar todos los hugonotes. Chéreau está más interesado en mostrar 
que los crímenes del rey se deben a su incapacidad y a su personalidad 
defectual. En la obra de Dumas y en el film, al carácter enfermizo, la debilidad 
morbosa y la pálida tez de Carlos que pierde cuando sale del Louvre y recobra 
al volver, se contrapone a la inteligencia, astucia y la lealtad de Enrique de 
Navarra.  
Estos recursos procedentes del teatro son utilizados por Chéreau y 
Thompson para las caracterizaciones. De ahí que los personajes 
cinematográficos aparezcan sin medias tintas, como seres excepcionales o 
como el vicio que representan. Enrique de Navarra con el símil del jabalí y su 
lucha a muerte, es la bravura; Catalina es la maldad más terrorífica y Carlos IX, 
Enrique d´Anjou y Enrique de Guisa como depredadores insaciables de gran 
sadismo.  
Los personajes de Coconnas y la Môle están caracterizados también 
como en el texto literario de Dumas, de feroz valentía el primero y de belleza el 
segundo. La enemistad que les une al principio se convierte con el transcurso 
del relato, en una amistad auténtica que acaba en un “bromance” verdadero, 
capaz de triunfar sobre la muerte.  
Por otro lado, Dumas crea líneas paralelas que contribuyen a la agilidad 
aventurera del relato producto de su imaginación, con personajes secundarios 
como La Môle y Coconnas, dos jóvenes aventureros que se entienden bien, al 
estilo de los Mosqueteros y cuya relación se desarrolla en la novela en la más 
estricta cortesía caballeresca, que solo se verá rota, cuando uno y otro tomen 
partido en la noche de San Bartolomé. 
Históricamente La Môle fue amante de Margot en un momento bastante 
posterior al día de los hechos y parece que su inclusión en la novela, fue 
tomada por Alejandro Dumas de la novela de Stendhal, El Rojo y el negro  (c. 
1830) donde a Julián Sorel le cuentan la historia de Margarita pidiendo la 
cabeza de su amante al verdugo, cuando se alude a la amistad de La Môle y 
“Coconasso”, presentando a este último como uno de los asesinos más 
cruentos durante la matanza de la noche de San Bartolomé (Dumas, 2010). 
En cuanto al héroe por excelencia de la novela de Dumas, Enrique de 
Navarra, es sin lugar a dudas el protagonista. Pero debido a la concepción 
esquemática y simplificadora que presentan los personajes literarios de La 
Reina Margot, el director tuvo que buscar una fuente complementaria que le 
permitiera dotar a sus personajes (sobre todo de este rey) de una personalidad 
más próxima a la Historia, más allá de la animalización comentada.  
De este modo, encontramos que la segunda fuente literaria utilizada 
como base del film, es la acreditada biografía novelada de La juventud de 
Enrique IV, de Heinrich Mann (Pidduck, 2005:17) otro prestigioso escritor, cuyo 
pensamiento parece estar muy próximo a los intereses y afinidades del director 
francés. Aunque la elección de la novela de Mann lejos de obedecer a las 
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razones que ofrece esta escritora, está más relacionado a mi juicio, con 
razones vinculadas con la voluntad del director de realizar una película histórica 
desde unas tesis presentistas, que enlazan directamente con las convulsiones 
que el continente europeo estaba viviendo por esas fechas y que evocaban 
terribles hechos ya acontecidos en la historia europea vinculados a la 
persecución de las minorías.  
Ana Pérez López (2007:170), Profesora Titular de Literatura Alemana de 
la Universidad Complutense de Madrid, señala que Heinrich Mann escribió La 
juventud de Enrique IV en dos volúmenes durante su exilio en Francia, tras 
perder su ciudadanía alemana. Pues frente al avance de las ideas que 
defendían la Kultur, el escritor se inclinó por el mundo románico y sus 
tradiciones democráticas, contramodelos de la evolución histórica alemana. La 
consecuencia más inmediata, supuso que el escritor fuese el primero del gran 
éxodo de intelectuales alemanes, que tuvieron que huir de Alemania para 
escapar de la persecución nazi, con la llegada de ese régimen al poder, 
convirtiéndose en el gran representante del exilio antifascista alemán en 
Francia, el país que amaba y admiraba, en el que se sentía casi un escritor 
francés y donde desarrolló una asombrosa actividad literaria.   
El primer volumen fue publicado por primera vez en 1935 y retrata un 
periodo de la vida de Enrique IV marcado por el drama y la tragedia. Sus 
fuentes son las memorias de los personajes protagonistas de la época, como el 
Duque de Sully, Margarita de Valois y Madame de Mornay, documentos 
contemporáneos como cartas de Enrique IV y ensayos de Montaigne. Además 
de la historiografía de los siglos XVIII y XIX de Voltaire, Michelet, Ranke, etc. 
así como leyendas y relatos populares sobre “le bon roi”. 
Debido al contexto europeo, la biografía presenta fuertes connotaciones 
políticas, pues la intención del Mann no fue la de escribir un libro de historia, 
sino construir un proceso histórico social con momentos de analogía político-
moral con el presente. Sus intenciones fueron novelar una historia del pasado 
como contrapunto utópico del presente sirviéndose de una época pretérita con 
enfrentamientos religiosos y persecuciones de hugonotes, que ofrecía una 
serie de paralelismos con la situación del exilio que él padecía y que no pasó 
desapercibida por sus contemporáneos. 
De este modo, Enrique IV es un gobernante positivo que terminó con las 
guerras de religión, unificó Francia e inició una época de paz interior, una figura 
en la que de modo ejemplar se daba la unión de “intelecto” y “acción” en el 
sentido del humanismo militante. Se trataba de mostrar el ideal de un personaje 
histórico: la identidad entre poder y moral, la síntesis entre la autoridad 
intelectual y la vinculación humana, auténtica con el pueblo, que ha llevado a la 
crítica a señalar el carácter de la novela como ejemplo moral, aunque también 
histórico y en este sentido “verdadero”, en la que Reforma y Humanismo 
anticipan en cierto modo la democracia y donde, Enrique IV aparece como un 
precursor de las ideas de la Ilustración franco-europea al propugnar medidas 
sociales, defender la tolerancia religiosa y proyectar algo así como la liga de 
naciones para mantener la paz, con la mirada puesta en el bien del pueblo. 
Finalmente el asesinato de Enrique IV se presenta como el asesinato de la 
verdad y simboliza la inevitable de la derrota en una larga y dura lucha para 
conseguir una mayor humanidad. 
A diferencia del film de Chéreau, el gran significado dogmático o 
ideológico de la novela consiste en que en ella, un “humanismo militante, 
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combativo” lucha y vence, constituyendo aunque por poco tiempo, un ejemplo 
histórico existente, que sirve para “dar valor” a las luchas y conflictos que 
enmarcaban la contemporaneidad del escritor. Algo de lo que Heinrich Mann se 
sentía orgulloso y se atribuía como un mérito, precisamente de cara a Francia: 
“Gracias a su Enrique IV tenía también su parte y su derecho a aquel país, que 
no era exilio. No muchos franceses contemporáneos han hecho más por 
Francia que él con su novela” (Pérez López, 2007). 
Europeísta convencido, Heinrich Mann sentía el conteniente europeo 
como su patria e intentaba asimilar su cultura en sí mismo y en su obra. Por 
eso su obra tiene como objetivo fusionar las culturas, francesa y alemana, de 
ahí la continua presencia de la lengua francesa en el texto alemán, cuya 
materia prima es la historia y la cultura francesa, pero la elaboración estética es 
obra del pensamiento y el carácter germano, que a su vez se orienta a modelos 
literarios franceses y recurre al pasado histórico francés pensando en el 
presente y el porvenir de la Alemania de su época. Lo cual supone una 
imbricación profunda de lo alemán y lo francés, que es a su vez uno de los 
objetivos fundamentales declarados por su autor, adquiriendo una dimensión 
cultural superior, realmente transnacional, europea. Pues Heinrich Mann estaba 
profundamente convencido de esta dimensión transnacional y de la importancia 
del ejemplo político y moral de Enrique IV para Europa (Pérez López, 2007). 
Es verdad que existe una influencia clara del espíritu de la obra de Mann 
en la película, que según Pidduck (2005:68) derivan de la similar analogía que 
Heinrich Mann hace en su novela de Enrique IV, a partir de las frecuentes 
referencias citadas por Thompson y Chéreau, que este autor extiende a las 
similitudes formales existentes entre las imágenes de la matanza de San 
Bartolomé y las imágenes del Holocausto y el paralelismo entre la persecución 
religiosa de los hugonotes y la de los judíos en La reina Margot de Chéreau. 
Sin embargo, una comparativa detenida, evidencia que probablemente 
los guionistas tomaran de esa novela el espíritu de alarma, la denuncia sobre la 
persecución de las minorías dentro de un Estado moralmente decadente y en 
descomposición, no obstante, las similitudes entre las imágenes del Holocausto 
y las que aparecen en el film no pueden estar basadas en esta novela como 
señala Pidduck, porque cuando esta se editó por primera vez en 1935, aunque 
las persecuciones ya habían comenzado, el dramático y feroz suceso del 
Holocausto, todavía no había tenido lugar. Por tanto, la influencia de la novela 
de Mann debe limitarse en este caso a la atmósfera de persecución y opresión 
de las minorías, pero no puede incluir referencias sobre el exterminio judío, ya 
que este espantoso suceso se inició al menos, siete años después de la 
primera edición de la novela. Muy al contrario, los referentes de estas 
imágenes deben ser sin duda, aquellas recogidas en el acervo colectivo de las 
imágenes del Holocausto posteriores a la guerra, de todas las imágenes de 
aquellas guerras fratricidas de las que los medios de comunicación se han 
hecho eco, pero sobre todo, debe concluirse que el principal referente de las 
escenas de la matanza de San Bartolomé en el film, es sin ninguna duda, la 
obra de Francisco de Goya.  
La tragedia y el dramatismo son sin duda un elemento que es recogido 
desde la obra de Dumas y proyectado en el film de Chéreau. En la novela de 
Dumas, la sangre salpica por todos lados en la dramática noche de San 
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Bartolomé, en especial a Margarita145. En la escena en la que el joven La Môle 
herido, se encuentra con Margot en su habitación y le pide que le salve. “…se 
desplomó sobre el suelo, bañándose en su propia sangre y arrastrando a la 
reina en su caída”; “algunas gotas de sangre tibia y roja salpicaron, como 
espeluznante rocío, las sábanas blancas perfumadas de Margarita”. (Dumas, 
2010:215); El duque d´Alençon exclamó al ver a su hermana toda manchada 
de sangre (Dumas, 2010: 217); “Nada dijo Margarita cruzando su capa para 
que no se viese la sangre que manchaba su bata” (2010:220); “… descubrió a 
Gillona que contemplaba las huellas de sangre esparcidas sobre la cama, los 
muebles y la alfombra” (Dumas, 2010: 236); “Coconna, embriagado de sangre 
y ruido había llegado a esa exaltación en que para las gentes del Mediodía, 
sobre todo, el coraje se convierte en locura (Dumas, 2010:230). También las 
trampas de Catalina, “…no estaba rodeada más que de cadáveres y 
moribundos; la sangre corría a borbotones por la estancia y un silencio de 
muerte dominaba toda la escena” (Dumas, 2010: 495).  
Chéreau sigue fielmente esta idea de un pasado teñido de sangre que 
salpica especialmente a Margarita de Valois. Su constante oposición dramática 
entre el blanco y el rojo, obsesivamente presente en los momentos más tensos 
de toda la novela,  parece hacer referencia a la cita de Dumas “…cuanto más 
blanca es una vestimenta, más visible resulta la salpicadura que la profana” 
(Dumas, 1929:7). El referente literario es utilizados por Chéreau y amplificado 
hiperbólicamente en los momentos más dramáticos vistiendo a Margot de un 
blanco deslumbrante, precisamente en las escenas de la agónica muerte de su 
hermano el rey bañado en sangre. 
Chéreau toma también del texto literario, la forma de representación del 
poder como un mecanismo donde no existen las medias tintas, que procede de 
la estructura de la tragedia clásica146 impregnada a su vez de los referentes 
grecolatinos. Su dimensión mítica pervive en La Reina Margot literaria y pasa a 
formar parte de la cinematográfica. 
De la estructura clásica de la novela, el director conserva las principales 
unidades, pero sin el final catártico, ni el mensaje moralizante de la pieza 
trágica. La película comienza con un prólogo que desarrolla en el opening del 
film, para proporcionar la ubicación temporal y poner en antecedentes al 
espectador, explicando el “conflicto” que la obra va a dramatizar con la 
participación, como en la tragedia clásica, de tres personajes masculinos de los 
que solo dos dialogan, Coconnas y el posadero mientras La Môle duerme.  
El párodos o cantos a cargo del coro durante la entrada en la orchestra 
de la estructura trágica, estaría en el film representado con el cuadro secuencia 
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 En su libro de viajes De París a Cádiz, Viaje por España, (1929:7) Dumas señala muy 
acertadamente que “La injuria entre hombres no es más que un accidente que se limpia con 
repulsión y venganza. Pero la injuria para la mujer es más que un accidente; es una desgracia; 
porque, al tiempo que hiere a quien la dirige, mancha para siempre a aquella a quien va dirigida. 
Cuanto más blanca es una vestimenta, más visible resulta la salpicadura que la profana”, de 
ahí que en la novela, Margarita aparezca constantemente manchada de sangre sobre sus 
blancos vestidos.  
146
 Precisamente la tragedia clásica francesa tuvo su apogeo en este periodo de guerras de 
religión. Su creador fue Corneille (Medea, 1635, El Cid), de origen humilde, formado con los 
jesuitas, abandonó la farsa y la sátira e impuso la tragedia de tipo histórico, basado en modelos 




ligeramente fluctuante de la boda real entre Margarita y Navarra inundada de 
masas corales, como síntesis de la acción que se narra. 
La parte dramática se inicia con el despliegue de una serie de episodios, 
o pasajes dramáticos dialogados donde la banda sonora, como si del Coro 
clásico se tratara, aparece en los momentos de mayor importancia dramática 
para subrayar la acción con cantos primitivos o, como lamento de muerte por 
medio de una poética textura, expresión de las intenciones morales y filosóficas 
del director. 
Sin embargo, a diferencia de la tragedia clásica, no hay en el film una 
lucha primordial del bien contra el mal, ni el triunfo del bien con la derrota de 
Catalina de Médicis, pues además de la violenta noche de San Bartolomé, en 
el drama que se desarrolla en el éxodo o final de la tragedia, vemos morir uno 
tras otro jóvenes individuos en la flor de sus vidas sin que los causantes no 
solo no hayan tenido su castigo, sino que el malvado personaje consigue sus 
propósitos. El hijo favorito de Catalina, Enrique d´Anjou logra reinar y Enrique 
de Borbón huye a Navarra desapareciendo de la corte de los Valois, tal y como 
la malvada reina madre deseaba. 
Es verdad que Margot y Navarra ejemplifican a los héroes trágicos con 
los que el espectador simpatiza frente a la condena de la desmesura del resto 
de la familia, sin embargo, esta estructura no funciona como mecanismo 
catártico, no hay mimesis final, porque no hay castigo que permita al 
espectador la purificación de las pasiones negativas que cada uno posee. La 
toma de conciencia del espectador se produce más bien, por la vía del teatro 
cuya moderna puesta en escena, lleva implícita la posición teórica del director 
francés. 
Sin embargo, dado que La Reina Margot de Dumas pertenece al modelo 
literario del Romanticismo donde se prima más la aventura y la acción que las 
representaciones ambientales, y el hecho de estar determinadas por la entrega 
en capítulos, el texto literario carece casi totalmente de descripciones de 
contextos (salvo algún apunte del estilo gótico del Louvre y las pequeñas 
características comentadas sobre los personajes), centrándose más, en 
narraciones ágiles dirigidas a una lectura ávida que en un entretenido retrato de 
costumbres, lugares y personajes más propio de la literatura realista.  
Esta carencia como hemos podido comprobar en el análisis practicado, 
ofrece una gran libertad creativa para su adaptación al privilegiado medio 
cinematográfico y es aprovechado por su director para diseñar un estilo visual 
propio, rellenando los espacios omitidos por el escritor. Chéreau se desvincula 
totalmente del conocido diseño de producción del cine clásico, acudiendo a su 
propio acervo artístico y profesional del mundo del teatro contemporáneo, 
concediendo a localizaciones y ambientes de ese pasado lejano, subjetivos y 
poéticos planos. Por eso, la construcción del ambiente, de las arquitecturas, de 
la escenografía y del vestuario para la película es creación original de director y 
su equipo. 
 
En resumen, el análisis de las fuentes escritas vinculadas a los referentes 
literarios y el análisis de estos, nos ha permitido identificar los intereses 
artísticos e ideológicos implícitos en la película. 
El drama literario de Dumas interesa especialmente a su director, por el 
reto que supone trasladar sus fuertes raíces teatrales románticas al modelo de 
la escena moderna, integrándolo al mismo tiempo en el lenguaje 
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cinematográfico, lo cual nos parece un desafío de enormes proporciones, sobre 
todo si tenemos en cuenta que la película va dirigida al gran público.  
Desde esta óptica, se puede decir, que La Reina Margot de Patrice 
Chéreau es la adaptación de un drama literario, interpretado bajo el prisma de 
la escena moderna y el espíritu del teatro isabelino adaptado al cine de historia 
de espectáculo. Es decir un cine de autor dirigido al gran público, de 
comprometida veracidad histórica y una verosimilitud dramática que distingue 
claramente a su autor y a sus raíces teatrales y culturales. 
El director recurre a la obra de Dumas por pertenecer al prestigioso 
grupo de divulgadores de la Historia francesa de renombre mundial y también 
por formar parte de la identidad nacional francesa al mismo tiempo que resulta 
reconocible más allá de sus fronteras nacionales, vehículo integrador como en 
la obra de Goya, de un relato sobre la naturaleza humana y también para 
colmar plenamente la creatividad del autor, permitiendo narrar una historia 
universal perfectamente reconocible.  
A diferencia del texto literario, el fílmico presenta una heterogeneidad de 
personajes que giran en torno a Margot y esta a su vez en torno a su madre y 
hermanos. Es esto lo que confiere a la estructura del film un aire moderno, 
alejado de los dramas del cine clásico y lejanamente emparentado con la 
estructura operística y teatral bien conocida por el autor, que sirve como 
vehículo privilegiado para desgranar una historia donde el poder y la muerte 
mediatizan cualquier sentimiento de humanidad y lo imposibilita, siendo este un 
aspecto crucial superador de las premisas de la obra de Dumas.  
Finalmente debemos añadir, que Patrice Chéreau sigue la novela de 
Dumas mucho más de lo que en principio pueda parecer, aunque sin embargo, 
estas bases literarias solo explican parcialmente la película. Pues como se 
puede ver en el análisis de los referentes plásticos, el director francés no 
recoge la exaltación del héroe individual ni el nacionalismo, elementos 
esenciales del Romanticismo implícitos en La Reina Margot.  
Así, la reactualización fílmica de la obra clásica de Dumas no parece 
incluir aquellos elementos básicos que la caracterizaban, sino que supone en 
mayor medida y paradójicamente, la expresión más cabal de la desconfianza y 
pesimismo con que se perciben hoy los presupuestos ideológicos que se 
hallaban en este texto literario.  
Desde esta tensión, nos imaginamos la labor titánica de sus guionistas 
tratando de sintetizar los largos capítulos del texto literario en un guión 
cinematográfico 147 , donde se intenta incluir prácticamente los pasajes más 
importantes, adecuándolos a las intenciones discursivas de su director, e 
intentando completar los vacíos descriptivos de contextos y personajes con el 
modelo de la escena moderna y los significantes de las artes plásticas, 
construyendo un modelo en el que quepan todas las referencias míticas, 
incluidas las pertenecientes al espíritu de la biografía novelada de Heinrich 
Mann, así como todos los estereotipos que puedan definir a Margot y las 
tensiones que el autor quiere ejemplificar en ella, procurando al mismo tiempo 
que los personajes tengan alguna coherencia o nos permitan acercarnos a los 
móviles de sus acciones.  
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 Que comenzó con la redacción de una sinopsis a finales del año 1988 y pasó por largas 
etapas de un proceso “extremadamente largo y difícil” según las propias palabras de Danièle 
Thompson, hasta su rodaje en 1993 (Rouchy-Lévy, 2008). 
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Este esfuerzo ímprobo permite deducir que nadie que busque analizar la 
coherencia de los personajes de Chéreau debe buscar la fidelidad de sus 
acciones al texto literario, pues dada la complejidad de su carga simbólica y 
emocional, es el propio discurso del director, su estética y dramatismo, lo que 
nos dará las claves de las acciones de sus personajes entendidos estos como 
máscaras de teatro arropados con las pasiones y defectos que su autor les da, 
para que puedan fijar del mejor modo posible el reflejo especular de una 
sociedad contemporánea que cae en las mismas redes y horrores. Personajes 
un tanto inconsecuentes, opacos, abrumados por el cúmulo de referentes 
estereotipados,  productos del desamor, de su propia incapacidad para amar y 
de su esperable devenir en la muerte, un Tanatos que como una plaga se 
extenderá más allá de la familia Valois y abarcará finalmente a todos los que la 
aceptan como poder legítimo.   
 
 
4.5.3 Referentes teatrales. El teatro como enunciación en el cine. 
 
Patrice Chéreau ha sido considerado por la prensa especializada como 
el “más importante director de escena de la historia del teatro” 148 , en 
consecuencia, sus trabajos en el cine están profundamente determinados por 
una manera de entender la puesta en escena. Por este motivo, La reina Margot 
es una película teatral y presenta unos rasgos dramáticos que la definen y 
están directamente relacionados con las experiencias teatrales y operísticas de 
su autor. 
No obstante, es necesario subrayar que son dos los tipos de puesta en 
escena que aparecen en el film, pues aunque aparece muy bien diegetizadas 
en el universo cinematográfico, estas se perciben claramente diferenciadas. 
Una más cinematográfica utilizada para narrar la fiesta diurna de la boda real, 
los dramáticos sucesos de la noche de San Bartolomé, el viaje de La Môle a 
Ámsterdam y la cacería del jabalí, donde la acción se construye al mismo 
tiempo que la vida misma se expresa, organizando una continuidad de 
relaciones espaciotemporales que modifica las relaciones dimensionales 
respecto del espacio, dotando a la espacialización más significado que al verbo. 
Es decir un lenguaje cinematográfico fluido que está más acorde con el 
dinamismo y la agilidad de acciones que lo requieren para airear la narración 
de las opresivas imágenes del Louvre o bien para narrar de una forma más 
verosímil la matanza de la noche de San Bartolomé. 
Por otro lado, encontramos una segunda puesta en escena que sitúa la 
acción, los personajes y el texto en un espacio concreto y apropiado, en un 
continente o marco preparado para recibir el drama, que es siempre el mismo 
espacio y cuya puesta en escena se encarga de valorizar las cualidades 
expresivas esencialmente verbales, agregándose al drama sin crearlo ni 
construirlo. Son secuencias donde la puesta en escena que organiza y 
estructura el espacio de la escena, no es más que un continente donde tiene 
lugar el espectáculo del drama. La puesta en escena teatral dentro del cine de 
Historia no es algo nuevo. Desde el cine italiano primitivo, pasando por el 
estadounidense con el pasaje de la Matanza de San Bartolomé de W. D. 
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Griffith en el film Intolerancia  (1910), son muchos los realizadores que como 
Mankiewicz en Julio César (1953) y Otto Premiger en Santa Juana (1957) o 
Carlos Saura en Goya en Burdeos (1999), han utilizado sus técnicas para 
salirse de los estereotipos del cine convencional. 
El análisis de las fuentes plásticas y literarias han revelado por su parte, 
la nula intencionalidad de Chéreau de realizar un cine de historia, al quedar 
demostrado que cuantas más fuentes artísticas utilizadas, menor acercamiento 
a la realidad histórica, evidencia confirmada por las propias declaraciones del 
director, donde aseguraba que “La Reina Margot no será una película de cine 
Histórico”, palabras que nos llevan directamente a recordar las de Flaubert 
“Madame Bovary soy yo”.  
Así, en La Reina Margot de Patrice Chéreau la puesta en escena teatral  
tiene una función fundamental, en la construcción del ambiente claustrofóbico 
en el que viven inmersos los protagonistas. Su particular uso evidencia todo un 
programa ideológico y artístico que vale la pena analizar para una mejor 
interpretación del film y de las intenciones de su realizador.  
En este apartado estudiaremos en profundidad las fuentes teatrales y el 
ideario teórico en el que el realizador se basa para llevar al cine un relato 
universal que se vive y desarrolla también en la vida real. La vida como 
representación y la representación como parte de lo vivido, supone así un 
elemento fundamental de la intencionalidad estética del autor. 
Un análisis detenido de las secuencias más teatrales del film, nos lleva a 
suponer que Chéreau parece seguir las teorías escénicas de Aleksandr Tairov, 
en las que se unen los objetivos éticos de la vida procedentes del teatro indio, 
la concepción del texto literario como material de trabajo, la idea de actor como 
“artista sintético”, como virtuoso que domina todas las técnicas mímica, voz y 
dominio del cuerpo, así como el concepto de teatro puramente artístico de 
Gordon Craig (Sánchez, 1999) opuesto al naturalismo propugnado por 
Stanislavski y al teatro de estilo de Meyerhold. 
El director de escena ruso Tairov, en su rechazo al naturalismo 
aseguraba que “el arte no representa la naturaleza, crea su propia naturaleza” 
(Sánchez, 1999). En este sentido se debe entender La reina Margot de Patrice 
Chéreau, como una película puramente artística como mejor forma de 
trascender la realidad, por medio de elementos puramente teatrales, 
subrayando las facetas más preciosistas y espectaculares con operísticas 
escenografías, para alejarse de la mera reproducción de la vida cotidiana, 
convirtiéndose así en una retreatralización del teatro dentro del cine que puede 
ser llevado al gran público por medio del dispositivo cinematográfico. 
Es como si el director francés, consciente de la desconexión existente 
entre el teatro moderno y gran público, hubiera querido conectar ambos 
mundos tomando como vehículo un relato de la novelística francesa, junto al 
poder de difusión del cine de espectáculo para llevar a cabo su particular teatro 
popular, definido este por Roland Barthes (Rivière, 2009) como aquel “que 
obedece a tres obligaciones que compiten entre sí, ninguna de las cuales es en 
sí misma nueva, pero que reunidas pueden ser perfectamente revolucionarias: 
Un público de masas, un repertorio de alta cultura y una dramaturgia de 
vanguardia”. Pues la adaptación de un texto dramático al medio 
cinematográfico, ofrece la posibilidad de su reproducción técnica eliminando el 
carácter efímero de la puesta en escena teatral, aunque ello implique 
necesariamente el uso de estrategias narrativas y comunicativas diferentes a 
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las del medio y una ruptura significativa con las convenciones de la percepción 
y la comunicación puramente teatral.  
Para este cometido, Patrice Chéreau se sirvió de la inestimable 
colaboración del Teatro des Amandiers en Nanterre (que aparece en los 
créditos de la película como colaborador técnico del film149), institución donde el 
director francés llevó a escena The Massacre at Paris (1593) de Christopher 
Marlowe y Henri IV, de William Shakespeare (c. 1597). La atmósfera del drama 
isabelino donde la gran Historia aplasta a hombres y mujeres, convirtiendo la 
vida en un sinsentido, en un cuento de “ruido y furia”, parece impregnar toda la 
puesta en escena del film150 y en especial la visión del periodo renacentista que 
parece proceder de estas dos obras teatrales, escritas por autores 
contemporáneos al contexto protestantes del siglo XVI y por tanto de la 
Matanza de San Bartolomé, influenciando decisivamente en la puesta en 
escena del film (Pidduck, 2005:17). 
Por este motivo, en su búsqueda de un anti-naturalismo que le permita 
dirigirse al gran público internacional, Patrice Chéreau trabaja con una 
verosimilitud que se mueve entre el mito y la Historia, fusionando elementos de 
fuertes resonancias contenidos en la literatura romántica y la Historia, 
evocando leyendas hugonotas y el mito grecolatino vinculado a la tragedia 
clásica francesa, a través de imágenes iconográficas extraídas de la tradición 
de la plástica y de la puesta en escena del teatro, generando sugerencias y 
evocaciones, haciendo que el significado surja, a veces sin necesidad del signo, 
modelo que también se encuentra en la propia concepción de la escena 
moderna. Pues el director francés bebe de ese teatro reformado que concebía 
la escena como el lugar de colaboración de los diversos lenguajes artísticos, 
cuyos orígenes se sitúan en el Simbolismo, basado en la teoría de las 
correspondencias de Baudelaire, donde se dedicaba especial atención a las 
cualidades poéticas o dramáticas de la pintura, la virtualidad musical del color o 
la potencia plástica de la literatura. Sugerencias que fueron recogidas por los 
simbolistas, potenciando la interpretación de los lenguajes artísticos y 
afectando decisivamente a un teatro que aspiraba a producir simplemente 
“obras de arte” (Sánchez, 1999). También las referencias del teatro 
expresionista alemán propuesto entre otros por Kandinsky, seguidor del modelo 
wagneriano, basado también en esa idea de las “correspondencias” entre las 
artes y los efectos sinestésicos a partir los tres elementos (sonido, color y 
movimiento) que componían la obra de arte total, alienta la artística puesta en 
escena de La reina Margot. La integración de diversos lenguajes artísticos 
literatura, teatro y música, junto con el simbolismo y preciosismo de las artes 
plástica, se fusionan en un solo medio, el más mágico e integrador de todos, 
actuando en la pantalla para crear una obra de arte total. 
Teorías como estas fueron utilizadas en paralelo, por artistas plásticos e 
intelectuales del cine y del teatro, en un intento de reteatralizar el teatro 
burgués, buscando devolverle todos los recursos que habían sido eliminados a 
lo largo del siglo XIX, incluso renunciando a la verosimilitud. Aunque La reina 
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 En este teatro se rodaron numerosas secuencias de los interiores del palacio del Louvre en 
sets de rodajes construidos ex profeso para el film  (Rouchy-Lévy, 2008). 
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entrevista. Miguel Mora. El cineasta que rodaba a tientas.  Patrice Chéreau reivindicaba “La 




Margot haya sido concebida con los parámetros del cine comercial, las ideas 
que subyacen en ella, están muy próximas a esa concepción moderna del 
teatro que buscaba hacer una traducción directa de la realidad mimetizada por 
el drama, poniendo el acento sobre los elementos sensibles, sin importar su 
correspondencia con la realidad efectiva, ni con su austeridad ni con su 
exuberancia. 
Pues para el director francés el espectáculo teatral y el cinematográfico 
tienen categoría de arte, independientemente de la calidad de la obra literaria 
en la que esté basado. El director escénico no es un simple traductor, sino el 
creador de una obra autónoma que se nutre al mismo tiempo de la obra del 
dramaturgo y de su propia experiencia artística. Siguiendo a Reinhardt (en 
Sánchez, 1999), el dramaturgo y el director, son creadores al mismo nivel, el 
dramaturgo, lo es del texto literario y el director de la partitura escénica (o del 
texto cinematográfico), ya que es el creador de una atmósfera a partir de 
infinidad de detalles gestuales, visuales y sonoros. 
En este sentido, Patrice Chéreau asume su condición de creador y se ve 
a sí mismo como director auteurista, tomando como base un texto literario para 
hacer del arte escénico un medio autosuficiente sin las dependencias formales 
de la literatura. El uso correcto de actores, escenografía, vestuario, iluminación 
y danza son los códigos teatrales con los que el director de escena adquiere el 
dominio y desarrollo de la acción y de la puesta en escena sin la colaboración 
del dramaturgo. Esta conversión del director escénico en creador, conlleva 
consecuentemente la autonomía del arte escénico y supone la noción de 
libertad creadora en la que se apoya el director para realizar sus trabajos.  
Pero sin duda, con quien más parece conectar la concepción que Patrice 
Chérau tiene de la escena moderna es, con el teatro épico de Bertolt Brecht y 
su compromiso con los problemas de su época. Al igual que el dramaturgo y 
poeta alemán, el director francés rechaza el teatro burgués y el cine 
convencional porque solo busca entretener al espectador sin ejercer sobre él la 
menor influencia. Sus técnicas de producción están basadas en la idea de que 
el arte puede contribuir a cambiar el mundo, porque a través de él se puede 
descifrar la realidad.  
Por eso, a diferencia del naturalismo del director ruso Konstantín 
Stanislavski antecedente de Brecht, en el teatro épico Brechtiano y en La Reina 
Margot en particular, el público siempre debe ser consciente de estar viendo 
una obra de teatro para lograr un “efecto de extrañamiento o disociación” 
contrario a la “suspensión de la incredulidad y contrapuesto al teatro aristotélico 
de la identificación del espectador para lograr la catarsis individual (Sánchez, 
1999). De ahí que aunque en el film se utilice las unidades de la tragedia 
clásica no incluya la catarsis final, porque el objetivo principal del director es 
hacer reflexionar al espectador por medio del distanciamiento.  
No hablamos aquí por tanto, de una alienación despersonalizadora, sino 
como vehículo que facilita la reflexión a través del distanciamiento. El director 
francés sigue de este modo las ideas de Brecht, al confiar en el efecto de la 
magia teatral implantada en el lenguaje cinematográfico, para romper con los 
efectos ilusionistas del cine, provocando el distanciamiento y con ello la 
relajación de los sentidos que permita la reflexión.  
Del mismo modo que el teatro de tipo social brechtiano, La reina Margot 
asume que el propósito de la obra además del entretenimiento, es la de 
presentar ideas e invitar al público a hacer juicios a cerca de ellas. Por ello los 
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personajes no imitan a personajes reales, sino que representan los lados 
opuestos de un argumento, aunque ello vaya en detrimento de la credibilidad 
de los personajes o de su coherencia. Católicos y hugonotes representan el 
estereotipo de dos concepciones del mundo enfrentadas, como en la vieja 
metáfora del theatrum mundi,151 que concibe el mundo como un gran escenario 
de acciones y personalidades teatrales, donde se desarrolla el drama de la vida 
y explica también, la utilización de la representación teatral como enunciación 
dentro del cine, por la capacidad que tiene el teatro para hacer reflexionar 
sobre esa realidad externa representada. La representación es teatro, pero es 
un teatro que también sucede en la vida. Cuenta una ficción que también se 
repite en la realidad, en un intento de hacer reflexionar al espectador. 
La enunciación teatral contemporánea y el tono operístico ayuda en el 
distanciamiento para que permita el juego del Theatrum Mundi, potenciando 
formalmente su percepción y subraya también, la posible relación existente 
entre mundo y teatro, cumpliendo la intención de desmitificación y de denuncia 
social y también de expresión de la concepción dramática y poética.  
La Reina Margot con su contemporánea enunciación teatral, representa 
lo que está sucediendo en el mundo, lo que pasó y lo que seguirá pasando. Se 
representa de una forma operística y teatral porque el director trabaja con los 
materiales del arte, la obra pertenece al mundo del arte y con ella ve la realidad, 
una realidad desde el punto de vista de un artista que utiliza su arte para la 
reflexión, sin ocultar que es una representación. Sin llegar al extremo de Lars 
Von Triers en Dogville (2003), sí conlleva una preocupación expresa de que la 
obra no se confunda con la realidad, pues su cometido es lograr el 
distanciamiento del naturalismo y también del espectador, y con ello de la 
verosimilitud decimonónica del cine de espectáculo. Chéreau no busca la 
identificación con los personajes, sino que promueve su disociación, 
interrogando al espectador en lugar de hechizarlo con los característicos 
recursos del cine de evasión, lo cual jugó en su contra en la recepción del film, 
pues el gran público al que iba dirigido, estaba poco acostumbrado a los 
códigos teatrales y en menor medida a los de la ópera. 
Sin embargo, para conseguir sus objetivos, el director francés se sirve 
de una inigualable sabiduría profesional adquirida desde su juventud en el 
campo de la escena moderna, tomando el trabajo actoral como si de un 
elemento plástico más se tratase, cuyo trabajo interpretativo es destacado 
sobre unas escenografías desornamentadas y una caracterización en grado 
superlativo mediante un maquillaje y estilizado vestuario, que sin llevarlo a 
formas radicales ni a utilizarlos como marionetas, se contraponen al 
naturalismo que oculta la corriente del destino. 
El trabajo actoral en La Reina Margot, cuenta con la participación de 
profesionales formados en la educación corporal de la tradición del teatro 
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 Introducido en la cultura medieval a través de las tradiciones de la Antigüedad pagana y de 
la literatura cristiana, es con la llegada del siglo XVI, objeto de nuevos valores e 
interpretaciones desde una doble perspectiva religiosa y escéptica. Desde el punto de vista 
religioso, el mundo se concibe como un teatro creado y contemplado por Dios, de modo que la 
vida humana transcurre como una comedia, dentro de la cual el hombre representa, con 
frecuencia de forma inconsciente, el papel que Dios le ha asignado previamente. Con el 
escepticismo creciente a lo largo del siglo XVIII, tenderá a interpretar el gran teatro del mundo 
como escenario en el que los seres humanos conviven con el desengaño, a la vez que se 
comportan como actores de un juego en cierto modo absurdo e inútil, en el que la única certeza 
es, junto con la muerte, la futilidad de la vida terrena (Maestro, 2005). 
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francés, que se vio influido a principios del siglo XX por la precisión y la 
estilización interpretativa de actores orientales como el actor chino Mei Lan 
Fang, modelo seguido por Meyerhold y Eisenstein. Basado en la idea de que 
es el actor, el que realiza la transmutación del “espacio vacío” que es el 
escenario a ente espacial determinado y específico por medio de sus gestos, 
palabras y acciones con la ayuda de decorados y accesorios escénicos, 
convirtiéndolo en cualquier lugar fantástico o real (Díez Borque, 1989:77). 
En efecto, el sistema de interpretación actoral del film se basa en un 
sistema creado y definido por Meyerhold como “biomecánica”, apoyado como 
decimos en el kabuki japonés, pero también en la commedia dell´arte, las 
técnicas circenses y los movimientos de los obreros industriales. Sistema, cuya 
ley fundamental dice que cada movimiento hecho en escena, debe implicar al 
cuerpo entero, lo que da como resultado una plástica estilizada completamente 
alejada de movimientos y gestos cotidianos, donde los actores siguen una 
minuciosa partitura física y vocal preparada antes de los ensayos (Saura, 2007). 
Ensayos que tuvieron lugar repetidamente con los actores inmediatamente 
antes de la filmación de las tomas y supuso un largo y difícil trabajo de rodaje, 
donde la espontaneidad y los imprevistos quedaron al margen para ir tomando 
cuerpo una esmerada puesta en escena, mecánica y ajustada que buscaba lo 
verosímil, donde las escenas de caza (Rouchy-Lévy, 2008) y el viaje de La 
Môle a Ámsterdam ponen el contrapunto realista. 
De ahí, que la danza sea la pauta de los movimientos en muchas de las 
secuencias de grupo. Los estudiados movimientos coreográficos y la 
contención interpretativa sirven para evitar cualquier emocionalidad excesiva. 
Los precisos y danzarines movimientos de la coreográfica secuencia de la 
conversión al catolicismo de Enrique de Navarra en la catedral de Notre Dame, 
parecen estar basados en la poesía de la acción al poner en marcha el drama 
interior de Margot. Pues para la escena moderna, la danza es poesía en acción, 
contribuyendo al ritmo de las secuencias, cuyo compás es parte fundamental 
de la dinámica del montaje cinematográfico. La estructura rítmica de las 
secuencias a través del color y la velocidad recuerdan también las 
innovaciones escénicas del director teatral Meyerhold, donde el artificio y la 
convención son visibles para recordar al espectador que se halla ante una 
ficción.   
También la escenografía y el vestuario se mueven en La Reine Margot 
entre la contextualización del siglo XVI y las mínimas referencias históricas, 
manipuladas con el objeto de contar una historia universal, limitada por los 
imperativos técnicos y por el objetivo de contar la historia de Francia que debe 
ser reconocida como tal. Dentro de estos parámetros funciona la creatividad del 
director pero sin la intención de hacer una película de historia ni de acercarse a 
la “realidad”. 
Chéreau sigue el modelo escenográfico de Bertolt Brecht, de comunicar 
con lo menos posible, coincidiendo también con la nueva sensibilidad 
posmoderna de contar pequeñas historias cotidianas, de hacer un cine 
verosímil buscando la verdad del decorado, dentro de un paradigma 
cinematográfico que no oculta del todo el artificio. El diseño escenográfico se 
presenta en el film, como una pura ficción ornamental que completa la ilusión, 
por sus analogías de color y de líneas con el drama, dando como resultado una 
visualidad austera y poética, donde el pasado solamente se sugiere, aunque 
siempre en busca de la sorpresa y el espectáculo porque es cine.  
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En unas declaraciones (Pidduck, 2005:60) Chéreau describe la narración 
del film a través de un esquema de color: “El negro, como un reproche viviente 
invade el principio de la película (de la boda y sus secuelas), irrigando como los 
arroyos se extiende por las fiestas y las plazas…. El negro desaparecerá poco 
a poco en la gran masacre, para cambiar a rojo que se ve en las ropas 
manchadas de sangre con el blanco lechoso de la carne triste, ya que es 
violentamente despertado de un sueño, el blanco de todos los cadáveres 
apilados en el barro, desnudos sin ropa”. 
De ahí el predominio de estos colores en el film, de la riqueza de 
vestuario y de su arqueológico atrezo, sorprendente en ocasiones, como la 
barra de carmín que mata a Charlotte de rigurosidad histórica, provocando un 
fuerte contraste sobre la sobria y estilizada escenografía, sobre cuyo 
minimalismo, destacan por su gran gran capacidad evocadora. Estas 
concepciones yuxtapuestas se van consolidando en el cine de historia, en una 
línea muy reiterativa, donde los elementos ostentosos explican características 
reseñables de los personajes caracterizándolos moralmente.  
Este recurso utilizado por Bresson en Le Procès de Jeanne d´Arc (1962), 
y también, como veremos, por Ermanno Olmi en, Il mestiere delle armi (2001), 
suele dar buenos resultados para sorprender por medio del contraste con 
escenografías aústeras. Con ello se pretende sugerir tradición, antigüedad, 
abolengo y una visión cabal del poder político y económico, a la vez que las 
miserias, desdichas e infelicidad del mundo contemporáneo al film. Un 
anacronismo que siempre había sido utilizado por el cine espectáculo pero que 
ha pasado a formar parte del diseño de producción de un tipo de cine histórico 
debido al cambio de visión de la ciencia histórica. 
 
                          
               Montaje operístico, Desde la casa de los muertos de Leos Janécek
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                                         Dirigida por Patrice Chéreau y Pierre Boulez 
                                                       Theater an der Wien (Viena) 
 
Chéreau entiende el teatro y por extensión el cine como un arte sensible 
y visual, por eso da tanta importancia a la construcción de la imagen y del 
espacio escénico y cinematográfico. Al igual que Meyerhold, el director francés 
recurre a una escenificación “estilizada” por medio de desornamentados 
escenarios a los que aplica un artístico diseño de producción y en los que 
destaca un estudiado trabajo actoral.  
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La Reina Margot evidencia la transformación que el espacio escénico 
sufrió a raíz de las teorizaciones vanguardistas que condujo hacia la 
simplificación del decorado, cambiando para siempre los telones 
decimonónicos recargados y pintados con perspectivas, por los espacios 
tridimensionales, articulado con fondos diáfanos sobre los que destacaban los 
actores en el conjunto del espectáculo. Minimalistas escenografías suelen 
resaltar la interpretación actoral y sus coreográficos movimientos para dar 
mayor preponderancia y vistosidad a los personajes. 
 
 
                             Margarita espera la llegada de su amante en el pabellón de Francisco I 
 
Los sobrios espacios áulicos, los parcos espacios protestantes de 
Ámsterdam, así como los más humildes de la posada de La Belle Etoile, están 
construidos con una austera escenografía que apoya, las cualidades morales y 
los sentimientos de los personajes, recurso que por otro lado siempre ha sido 
utilizado por el propio cine.  
Un ejemplo de esta novedosa escenografía queda registrada en la 
extraordinaria secuencia de interior, poetizada a través de los principios 
escenográficos del teatro moderno para el encuentro de los amante, capaz de 
sugerir un pasado indefinido por medio de una sabia elección y disposición de 
mínimos elementos de atrezo, en un intento de alejamiento de la reproducción 
de la realidad cotidiana, pero que tiene a la vez, la capacidad de verosimilitud y 
de sugerencia de un tiempo glorioso y desconocido que nunca volverá.  
Un gran plano general muestra a Margot esperando a La Môle en un 
espacioso salón de techo alto decorado con unos pocos objetos, vestigios de 
un pasado lejano. Una gran chimenea y un gran ventano presiden la 
abandonada estancia, en cuyo suelo reposan desvencijados, algunos restos de 
enseres. Grandes marcos sin cuadros apoyados en uno de sus muros y 
algunos baúles polvorientos que hacen el papel de apoyo para velas 
encendidas estratégicamente colocadas, ofrecen profundidad al espacio e 
infunde a la espera de la joven, un halo de incertidumbre y nostálgica tristeza 
que refuerza las potencialidades expresivas de la actriz a través de fondos 
netos, divididos vertical y horizontalmente a diversas alturas, por medio de 
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 Dentro de esta moderna concepción espacial del mundo escénico de Chéreau, la escalera 
tiene un gran protagonismo como modelo escenográfico polivalente en algunas secuencias 
más dramáticas, (como en la visita al malherido Coligny) elemento constructivo que tomo gran 






                     Plano 765. Encuentro clandestino de Margot, Henrriete y La Môle  
 
Esta característica se puede apreciar también, en la secuencia del 
encuentro furtivo entre Margot, La Môle y Henriette, ya comentado, inspirado 
en la pintura de Giorgio de Chirico, en lo que parecen los sótanos del Louvre, 
donde la fotografía de Philippe Rousselot juega un papel fundamental en la 
construcción de ese melancólico y solitario espacio de ocultación. 
En el film, esta concepción estética se ve auxiliada por los recursos 
habituales de la escena moderna a partir de una estudiada y estratégica 
iluminación, del uso de objetos cúbicos, aportando tridimensionalidad al plano y 
una gran fuerza expresiva como las linternas que portan Orthon y sus 
compañeros para guiar a Enrique de Navarra hacia las habitaciones de Margot. 
El resultado es un film intimista cuyos poéticos espacios están impregnados de 
una melancólica atmósfera que sugiere el crepúsculo de una época, a la vez 
necesario para favorecer la percepción relajada de las emociones, pues los 
artísticos y a veces irreales escenarios, ponen en marcha una artificialidad 
distanciadora que sin atentar contra la verosimilitud, permite mantener al 
observador relajado y apto para la actitud crítica y reflexiva, ante los graves 
acontecimientos históricos narrados y las peligrosas consecuencias del poder 
establecido. 
Por su parte, el tratamiento que reciben los personajes en La Reina 
Margot, está también muy cercano a los modelos de la escena moderna. De 
ahí que estos sean calificados a través de una caracterización donde el 
vestuario y el maquillaje juegan un papel fundamental más allá de los 
habituales del cine de historia.  
La construcción de la imagen de cada personaje se basa en la idea de 
que la representación son los actores y no el texto, de ahí que estén 
caracterizados para representar la pasión dominante. El estilizado vestuario y 
el maquillaje especial que reciben los personajes, se ve más acentuado cuanto 
mayor es el protagonismo de estos. La imagen natural y austera del grupo de 
los hugonotes se contrapone a la imagen sanguinaria y colorista de los 
católicos, la arácnida y decrépita imagen de Catalina de Médicis con el 
hermoso tratamiento que recibe Margot, cambiante dependiendo de los 
sentimientos que la secuencia debe trasmitir, y suponen una obsesión por la 
plasticidad con atención especial al colorido y a la composición escénica, 
consiguiendo una síntesis muy pictorialista y crepuscular.  
En el cine de historia, el maquillaje requiere de un diseño sobre la base 
de la pintura de retrato y está, más que en ningún otro registro estético, 
íntimamente ligado al vestuario, (Trastoy y Zayas de Lima, 2006:115), pero 
además, en La Reina Margot, los patrones caracterológicos del físico de los 
271 
 
actores, como los misteriosos ojos y la pequeña boca de Isabelle Adjani, o la 
ronca y extranjera voz de Virna Lisi, se completan y redimensionan, con un 
maquillaje y un vestuario muy personalizados que como veremos parece estar 
al servicio de la expresión del mundo interior de los personajes y de la creación 
de una exterioridad que permita al espectador identificar sus cualidades 
morales y sus implicaciones positivas o negativas en el relato. El débil rostro 
del rey Carlos, el de los sanguinarios d´Anjou y Guisa y d´Alençon, 
especialmente en el pasaje de la matanza de la noche de San Bartolomé, los 
culpabiliza claramente identificándolos como criminales por su desmedida 
ambición personal. Los demacrados rostros de estos perseguidores católicos, 
han sido trabajados de un modo especial para conseguir una palidez grasienta 
que sugiere el sudor producto de aquella calurosa noche de agosto y los 
califica a la vez de vampiros y depredadores. 
Pues, contrariamente a la antigua escena occidental en la que el sudor 
era considerado un signo involuntario poco deseable y hasta desagradable, 
que atentaba contra la integridad del maquillaje (Trastoy y Zayas de Lima, 
2006:115), la pátina brillante que impregna este maquillaje, otorga un efecto de 
máscara más propia del medio escénico que de la vida real, ya que aunque hay 
una adecuación al contexto histórico, los demacrados rostros de los católicos y 
en especial de la familia Valois, aluden más a su calidad moral que a rostros 
realistas, configurando el maquillaje, como uno de los códigos fundamentales 
para el lenguaje artístico de un film que como La reina Margot, entiende el 
naturalismo fundamentalmente desde los estético.  
El maquillaje cumple la función en este film de introducirnos en un 
sistema de signos que metamorfosea al personaje aportando a la secuencia el 
significado. El uso de las estrategias del maquillaje procede del actor Kabuki 
del teatro oriental, utilizadas también desde la Antigüedad occidental como 
lenguaje simbólico para definir física y espiritualmente a los personajes, fue 
recuperada gracias las ancestrales técnicas utilizada en la Ópera de Pekín, 
donde los colores, el diseño de maquillaje y vestuario, manifiesta el carácter, el 
estamento social, el género, la edad, así como las cualidades morales 
(positivas y negativas) de cada personaje (Trastoy y Zayas de Lima, 2006:116). 
Estas estrategias, fueron retomadas en el pasado siglo XX para las 
representaciones operísticas occidentales mediante exageraciones de tonos y 
ademanes (debido probablemente a sus orígenes de espectáculos al aire libre), 
y a través de las experiencias profesionales en la ópera de Patrice Chéreau se 
incorporan a un cine de historia con pretensiones más expresivas que realistas.  
Sin embargo, el maquillaje llega a su máxima expresión en este film en 
los dos personajes femeninos protagonistas. En la caracterización fija y 
permanente de la malvada Catalina de Médicis y en la cambiante de la joven 
Margot. Sin duda uno de los mejores trabajos de Thi Thanh Nguyen y Kuno 
Schlegelmilch154 como responsable de efectos especiales del maquillaje. 
 
                                                 
154
 Algunos de los trabajos de Kuno Schlegelmilch, son Farinelli (Il castrato) (1994), Marquise 
(1997), Juana de Arco (Luc Besson, 1999) y Vidocq (2001). 
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           Latrodectus mactans               Catalina de Médicis arácnida          Catalina metáfora de la muerte 
       o Viuda negra americana
155
                     
 
La especial caracterización de Catalina de Médicis, está inspirada en la 
animalización que el personaje recibe de los recursos literarios de Dumas.  A 
través de un estudiado maquillaje y vestuario, que tiene la capacidad de 
condensar toda la maldad que origina el drama, especialmente más acentuado 
en cuatro significativas secuencias que remiten a dolorosos y oscuros 
sentimientos.  
La teatral secuencia en la catedral donde Navarra abjura del 
protestantismo con la ayuda de Margot, es especialmente significativa, porque 
apoya la imagen de Catalina de Médicis como Lilith, como madre devoradora o 
destructora de sus propios hijos, y caracteriza a Margot como víctima de las 
maniobras de su propia madre. Catalina aparece en un primer plano 
caracterizada más que en ningún otro momento, como una araña viuda negra. 
La subyugante caracterización de Catalina como madre amenazadora, 
incluso letal, de potencial devorador y castrador, aludiendo a un animal como 
elemento hiperrealista del personaje, es propio del lenguaje escénico alegórico 
de tipo operístico. Solo por medio de la congelación de un rápido plano medio 
se pude apreciar mejor su arácnida figura destacando sobre el fondo claro de la 
puerta, donde podemos observar la elaborada y terrorífica caracterización de la 
actriz Virna Lisi en una combinación de lo monstruoso y lo sublime. Su 
interpretación fue premiada en los Premios César de 1994, en el Festival de 
Cannes y también con el David di Donatello como Mejor Actriz secundaria.  
Vestida totalmente de negro, una fina y gran valona almidonada de gasa 
bordada rodea su cuello, sugiriendo las finas y tensas patas de un arácnido, 
realzando su insectívora cabeza, desfigurada a partir de la deformación del 
rostro con un exagerado afeitado de la frente156 cubierto por un fino velo negro 
que alude a formas biomórficas. Su viejo cuerpo cubierto por un negro 
acharolado y brillante vestido, simula una rígida concha, aludiendo al negro y 
brillante de la araña viuda negra. El arácnido que espera a que sus víctimas 
queden atrapadas accidentalmente en una red tan bien diseñada, que puede 
atrapar piezas más grandes que ella misma157.  
                                                 
155
 Fuente: Taringa, en <http://www.taringa.net/posts/info/12018960/10-Animales-mas-
Venenosos-del-Mundo.html> (8-X-2014). 
156
 La frente alta era un canon de belleza medieval que nunca siguió Catalina de Médici, pues a 
diferencia de su contemporánea, Isabel de Inglaterra, Catalina no se depilaba las cejas ni la 
frente, pero sí usaba algo de maquillaje. Experimentaba con “nuevos productos y fórmulas” y 
se le atribuye haber popularizado su uso entre las mujeres de la nobleza. (Frieda, 2006:387). 
157
 Solo la mordedura de la hembra es venenosa para el ser humano y puede llegar a ser letal, 
por lo que está considerada como una de las especies más venenosas del planeta. 
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Lejos de la caracterización de gallina clueca que adquiere la reina madre 
en el film de Dréville de 1957, Chéreau construye una estudiada 
caracterización animalística para el amenazador y perturbador personaje de 
Catalina, cuando no metaforiza la propia muerte, como en la secuencia donde 
surge de las sombras especialmente terrorífica, para observar desde la alta 
balaustrada la agonía de su hijo el rey Carlos IX en la catedral, y especialmente, 
en la secuencia donde Catalina espera el regreso de la cacería de su yerno 
Enrique, para agradecerle que salvara a su hijo de los ataques del jabalí con su 
mortal abrazo. 
 
         
   Primer plano de Margot con maquillaje natural            Margot maquillada por René El Perfumier 
 
En oposición al personaje de Catalina, se encuentra la radiante juventud 
de Margot, que pasa de una caracterización natural cuando se quiere señalar 
su inocencia en los violentos hechos de la noche de San Bartolomé a una 
caracterización rutilante cuando se quiere acentuar su lado más promiscuo 
como depredadora de hombres. Sin embargo hay una secuencia en especial, 
en la que el maquillaje está tan acentuado que adquiere una cualidad de 
máscara. 
La máscara, utilizada sabiamente en la caracterización de los personajes 
supone una de las formas más radicales de alejamiento de la realidad. Utilizada 
por los reformadores de la escena como técnica retreatralizante, como símbolo 
de destino y de recuperación de lo grotesco, se convirtió en principio estético 
básico para la creación teatral y fue reivindicada por Bernard Shaw y Valle-
Inclán (Sánchez, 1999) por su capacidad de desmantelamiento de la ilusión 
dramática que la representación genera. En este sentido debe interpretarse la 
secuencia donde Margot aparece maquillada por Rene el perfumier.  
Por sus prodigiosos perfumes y ungüentos, El Perfumista tiene mucha 
aceptación entre las jóvenes de la corte. Entre risas y aplausos el hombre 
termina su trabajo”…eh ¡Voila!”, Margot se gira a cámara y muestra su 
maquillado rostro en un primer plano. Parece que René es mejor fabricante de 
ungüentos y venenos que maquillador, pues el dulce y limpio rostro de la joven, 
se ha trastocado en un semblante grotesco de blancura grasienta, sobre el que 
destaca un intenso rojo de labios y un exceso de eye liner en sus hermosos 
ojos, proporcionándole dureza y falta de naturalismo, creando un efecto de 
máscara que contribuye al distanciamiento del espectador con el personaje.  
El luminoso rostro de expresión lejana que Isabelle Adjani imprimía a 
Margarita de Valois, se ha transformado en la máscara grotesca de Margot que 
ha pasado a la Historia.  
Así, Chéreau se sirve del maquillaje para trasformar a los personajes en 
modelos arquetípicos, enlazando con los recursos utilizados por los 
renovadores de la escena moderna, buscando el alejamiento del teatro realista 
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burgués, y nos habla de su interés en modelos artísticos y su alejamiento de la 
representación de la Historia naturalista. Reducir o eliminar el maquillaje 
favorece el efecto de realidad y a la inversa, operando en el carácter abstracto 
del personaje, capaz de romper con la propia ficción introduciéndonos en ese 
mundo donde nadie es quien aparenta ser, haciendo visible la ficción al 
espectador y envolviéndolo a su vez en una ficción dentro de la propia obra.  
Jean-Louis Comolli, señala (Pidduck, 2005:52) que el actor, con su 
trayectoria vital pública, llena la concha vacía de la figura histórica. Así es como 
Chéreau caracteriza a Margot, pues el efecto de su máscara parece hablarnos 
de este viejo pero sólido cascaron repleto de historias, leyendas y mitos, 
generados a través de los siglos, que la ha convertido en el personaje 
irreconocible de Margot.  
Por eso, aunque todas las damas aplauden entusiasmadas la nueva 
imagen de Margot, a la joven no parece agradarle su nuevo aspecto. Ella se 
muestra a disgusto con esta imagen de leyenda que oculta a la auténtica  mujer 
de carne y hueso. Chéreau redibuja el rostro de por sí icónico de Isabel Adjani 
con un maquillaje exagerado, para mostrar que Margot es solo el soporte que 
le sirve para contar una historia, trasformándola en ese personaje trágico, 
estrafalario y novelesco que es la Margot que ha quedado inscrita en el 
imaginario popular. Sin embargo es a través de este juego de máscaras, que 
se puede mostrar la dualidad entre Margot y Margarita de Valois creando un 
efecto de distanciamiento entre ambas que absuelve al personaje de la 
responsabilidad de las acciones que históricamente se le atribuyen. Porque a la 
postre, la máscara oculta a la persona, transformándola en un personaje de 
ficción vehículo de múltiples historias.  
A este efecto contribuye también el observador diegético interpretado 
por Barbet Schroeder a través de la focalización que nos da el punto de vista 
de su mirada, una mirada que no es cualquier mirada, pues este cineasta que 
no tiene justificada su presencia en esta secuencia, está  considerado como el 
pionero en la simbiosis fílmica entre ficción y realidad y es uno de los grandes 
realizadores del cine de culto en Europa158, lo que supone una cita extratextual  
sobre la imposibilidad de representar la verdad en el cine, pero también se 
busca, vincular el pasado y el presente en un solo tejido narrativo. El pasado de 
Margarita de Valois con el personaje de Margot interpretado por una actriz que 
se vio involucrada también en las intransigencias raciales de su propio país159. 
 
En resumen, los códigos cinematográficos en La Reina Margot han sido 
movilizados en una gran parte de su metraje, tomando el teatro contemporáneo 
como enunciación en el cine para construir un mundo opresivo y represivo, 
pero también como forma atenuada de desmantelar la ilusión dramática que el 
cine genera. Reconstruye la Historia como en la escena moderna, de forma 
                                                 
158
 Recordemos que el productor, actor y realizador Barbet Schroeder (1941) se inició en el cine 
en 1958 haciendo sus primeras críticas de cine en “Cahiers du Cinéma” y como asistente de 
Eric Rohmer y Jean-Luc Godard y financió a realizadores de la Nouvelle Vague en los años 60, 
como Rohmer, Rivette, Fassbinder o Godard. Cuatro de las seis películas que dirigió en 
Francia se sitúan entre la ficción y el documental. (Martinez Torres, 2008). 
159
 La actriz de raíces argelinas y alemanas, está comprometida con las reivindicaciones de los 
inmigrantes argelinos en su país, participando en debates y manifestaciones con el movimiento 
SOS Racisme en Algeria, que le han llevado a sufrir una especie de ensañamiento con todo 
tipo de rumorologías acerca de su salud física y mental y la publicación de su vida privada en 
los medios de comunicación populares (Pidduck, 2005:27). 
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muy estilizada, sin subordinaciones a lo espectacular popular, ni con 
derivaciones del revival romántico, sino con un lenguaje artístico propio fruto de 
la invención, de un trabajo reflexivo, síntesis y estilización de determinados 
aspectos del pasado que parecen caminar hacia la abstracción de una 
escenografía que no llega a ser abstracta porque está dirigida al gran público. 
De ahí que se constituya en el seguidor del gran modelo del cine de historia 
francés de resonancias teatrales, vinculadas a la novelística de Dumas, Hugo o 
Feval, de la cinematografía francesa.  
Por otro lado, lo puramente teatral está al servicio de una estética 
melancólica y crepuscular de gran pesimismo. La carga espiritual que contiene 
busca provocar una respuesta inconsciente más que intelectual, y retratar los 
aspectos no racionales de personajes y de los violentos episodios, por medio 
de una innovadora y sugerente escenografía, creada a través de una estudiada 
iluminación y elementos escenográficos sobre localización reales y sets de 
rodaje, para dar cuenta de un mundo violento y envilecido por la frustración y la 
incapacidad de amar, consecuencia de una estructura social y de poder 
corrompida que no permite el desarrollo de una vida plena. 
La reina Margot como un modo de interpretar la existencia donde el 
mundo y la vida se perciben como un teatro. Lo que ocurre en el drama 
confirma que la vida y el arte son conceptos que luchan por registrar su 
hegemonía y que el individuo se esfuerza por afirmar su identidad. 
 
 
4.5.4 Referentes cinematográficos 
 
 
                                                Intolerancia, (1916) D. W. Griffith 
 
La reina Margot de Patrice Chéreau, presenta enormes diferencias 
estéticas y conceptuales con respecto a las adaptaciones que le precedieron. 
Pero especialmente con la de Dréville, con la que parece guardar solamente 
una lejana relación en lo relacionado con el planteamiento teatral de su puesta 
en escena, con el que disiente en cuando al modelo teatral. Pues la de Dréville 
presenta una reconstrucción histórica relacionada con las estrategias del teatro 











Sin embargo, guarda mayor parecido con la estructura del episodio de 
Intolerancia (1916) de Griffith, en cuanto a las dos puestas en escena, una más 
teatral para las secuencias de interior y otra más fluida y cinematográfica para 
la secuencias de exterior de la matanza (estructura que por otro lado se 
inscribe dentro del periodo de creación del lenguaje cinematográfico).  
 
      
          Un matin devant la porte du Louvre (1880)
160
            La matanza de San Bartolomé (fragmento)
 161
 
                         Édouard Debat-Ponsan                                             François Dubois (ca. 1576) 
                                                                                           Museo cantonal de BB.AA de Lausana, (Suiza)  
 
También en el uso similar de planos próximos de las víctimas en escorzo 
en busca de recoger la angustia individual de la muerte violenta y la distribución 
de los cadáveres. Sin embargo, llama poderosamente la atención la ausencia 
en el film de Chéreau de alguna imagen similar, a la que aparece en el episodio 
de La Noche de San Bartolomé de Intolerancia (1916) donde una indiferente 
Catalina de Médicis aparece inspeccionando las víctimas de la matanza 
acompañada de la Corte, siguiendo el referente de la pintura “realista” 
decimonónica de Édouard Debat-Ponsan. 
El film de Chéreau se desvincula de la adaptación cinematográfica de 
Griffith y frente a la culpabilización exclusiva  de Catalina, representada en las 
obras  decimonónicas y en el film de Griffith, Chéreau culpabiliza a toda la 
familia Valois formando parte de un sistema cruel que deshumaniza y lleva a la 
muerte de víctimas inocentes. 
Es evidente que los precedentes de las imágenes de las víctimas 
yacentes que aparecen en el film de Chéreau, tienen su correlato en las 
imágenes cinematográficas de la película del director norteamericano, pero es 
imposible dar un salto directo de las imágenes de Griffith a las de Chéreau sin 
tener en cuenta el traumático conflicto bélico de la Segunda Guerra Mundial 
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 Fuente: Mairie de Clermont-Ferrand en <http://www.clermont-ferrand.fr/> (12-X-2014). 
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En ese espacio de tiempo, 
que va de 1916 de Intolerancia 
hasta 1993 de La Reina Margot, 
en esos setenta y siete años, la 
modernidad de Goya y la 
iconografía cristiana que impregna 
la cultura europea, ha quedado 
unida a las imágenes de los 
campos de Auschwitz, dando a luz 
una nueva reelaboración 
iconográfica donde el cuerpo 
humano, la carne muerta y amontonada, es el verdadero protagonista como 
identificación de todos nosotros, con una nueva visión de desecho que como 
residuo, es convertido todo lo humano por la acción de un poder desprovisto de 
humanidad. 
 
Cristo yacente. Gregorio Fernández (ca.1634)
163 
Iglesia de San Miguel y San Julián (Valladolid) 
 
Si dejáramos de citar estas referencias 
socioculturales y artísticas, estaríamos 
haciendo una especie de elipsis cuyos 
resultados sería, unir directamente las 
imágenes de las víctimas de Chéreau 
con las de Griffith y esto nos parece que 
dejaría sin explicar verdaderamente las 
poderosas imágenes de las víctimas de La Reina Margot de 1994. 
 
 
                            Numerosos cadáveres alfombran los alrededores del Louvre 
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 El campo de concentración de Bergen-Belsen (Alemania) fue liberado el 15 de abril de 1945. 
Allí, las tropas británicas encontraron 60.000 hombres, mujeres y niños muertos por el hambre 









Imágenes como estas, pueblan La Reina Margot y como las del 
Holocausto, producen el efecto de dejarnos sin palabras, gracias a una 
simbiosis iconográfica que partiendo de Griffith acumula en su aspecto formal y 
conceptual, la teatralidad de la pintura romántica francesa de Géricault y 
Declacroix, los Desastres de la Guerra de Goya, el verismo y patetismo de la 
imaginería procesional barroca y las monstruosas imágenes del Holocausto 
judío, cuyo fin es dar todo el protagonismo a la carne violentada, el cuerpo 
muerto y sacrificado por un poder omnímodo, irracional e incomprensible. 
 Por tanto, la película dirigida por Chéreau, no se centra solamente como 
vemos, en el Eros que nos ofrece la carnalidad de Isabel Adjani y el apolíneo y 
joven La Môle, sino que estas imágenes son un compendio expresivo, amplio y 
profundo de su opuesto, la muerte, el Tanatos. 
 
La reina Margot de Patrice Chéreau contiene además, otros referentes del cine 
moderno americano. Así, para Pidduck, (2005:97) el film presenta 
concomitancias con el género cinematográfico de gánsters, donde la violencia 
es el tema central y el delito se construye desde el punto de vista de los propios 
asesinos por lo que el film fue visto de moralmente ambiguo164.  
Esos procedimientos del crimen organizado del cine de gángsteres 
según esta autora, proceden directamente de filmes como, El Padrino (1972) 
de F. Ford Coppola. La autora no lo especifica, pero la estructura narrativa 
montada en torno a la fiesta de la boda real entre Margot y Enrique de Navarra 
de la que parten líneas paralelas de intriga, donde el drama se va construyendo 
con las intrigas de Catalina y las rivalidades entre católicos y protestantes, no 
está en el texto literario de Dumas y presenta similitudes con el montaje 
audiovisual de la boda de Connie, la hija de Don Vito Corleone, donde el jefe 
de la familia de gánsters recibe a los invitados a la boda que acuden a él en 
busca de su protección o para realizar negocios sucios, desarrollando todo un 
despliegue de intrigas y maniobras en paralelo a la fiesta de la boda, que se 
van a desplegar en los acontecimientos posteriores.  
 
 
                                                                   Plano 895.  
               El rey Carlos salva a Enrique de Navarra evitando que entre en su habitación 
 
                                                 
164
 El exceso de violencia enmarcada en esta estructura dramática hizo que el film recibiera 
fuertes críticas en el preestreno de Estados Unidos, por lo que tuvo que ser recortada para su 
estreno en aquel país. Lo cual no deja de ser una paradoja, que sean precisamente las formas 
de violencia cinematográficas típicamente americanas llegadas desde fuera, lo que se critica  y 
censura a un film extranjero.  
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Uno de los nuestros de Martín Scorsese (1990), es el otro film de este 
género en el que Chéreau parece inspirarse (Pidduck, 2005:17). No obstante, 
tampoco aquí la autora especifica o concreta una secuencia donde se puedan 
comprobar las similitudes de La Reina Margot con ese film. Sin embargo, el 
planteamiento de la secuencia donde el rey Carlos IX salva de una muerte 
segura a Enrique de Navarra a la vuelta de la cacería del jabalí, que incide en 
el clima de terror que se vive en el palacio del Louvre gracias a las redes 
tejidas por Catalina, parece proceder de la película de Scorsese. 
La cámara fija muestra un magnífico plano en profundidad del pasillo 
columnado de un claustro clasicista bellamente iluminado con luz natural, cuya 
localización sugiere los accesos a las habitaciones de Enrique en el palacio del 
Louvre. Solo los pasos de Enrique de Navarra en dirección a sus habitaciones 
resuenan en el solitario palacio. El joven, sin sospechar que Maurevel y sus 
esbirros le esperan para matarlo, avanza hacia la muerte. No obstante, mira 
desconfiadamente a ambos lados. Su fiel amigo Armagnac se ha adelantado 
buscándole, entrando en el dormitorio antes que su morador, cayendo en la 
trampa mortal de Catalina, cual insecto en una tela de araña, convirtiéndose en 
la última víctima de Catalina al ser acuchillado para que no se descubra la 
trampa que le espera a Enrique y frustre así su asesinato.  
Sin embargo, el rey Carlos salva en el último minuto a Enrique de 
Navarra, cuando está a punto de entrar en su habitación, en una espeluznante 
interpretación de Jean-Hugues Anglade como rey Carlos, que recuerda mucho 
la secuencia de Uno de los nuestros, donde Jimmy Conway (Robert De Niro) le 
insiste a Karen Hill (Lorraine Bracco) esposa de su compañero mafioso Henry 
Hill (Ray Liotta), que entre en el almacén a buscar la ropa que más le guste. El 
instinto de Karen triunfa y hace que desconfíe, huyendo de la trampa mortal 
que el amigo de su marido le ha tendido.  
Situación de suspense similar, recrea La Reina Margot para Enrique de 
Navarra pero a la inversa, cuando el rey Carlos cojeando todavía por las 
mordeduras del jabalí y en una actitud siniestra, le insiste para que no entre en 
su habitación. Las imágenes en paralelo, de Armagnac muriendo en silencio 
acuchillado por Maurevel, ensangrentado en el interior de la habitación, genera 
un suspense mayor que en el film de Scorsese, al involucrar al espectador 
mostrando con el asesinato y muerte del joven en el montaje alternado, el 
destino que aguardaba a Enrique de Navarra. 
El rey lo atrae hacia sí y se lo lleva con él mientras mira hacia atrás 
alejándolo de la habitación con un claro gesto pavor. El propio dormitorio, el 
espacio más privado del individuo, se convierte en este contexto en una trampa 
mortal. El Louvre, es el espacio de poder y no permite la seguridad física, sus 
moradores se ven abocados a una desconfianza que les impide vivir en libertad.  
Además, la corrupta y brutal familia de los Valois, se asemeja según esta 
autora, a la decadente y cruel familia de alemanes industriales de La caída de 
los dioses (1969) de Visconti (Pidduck, 2005:17) también dirigida por una 
controladora y perversa madre con el trasfondo de una época de confrontación 
y decadencia. Al igual que en la película de Chéreau, el contexto social y el 
ambiente familiar, forman parte de un todo interconectado que intenta explicar 
lo emocional en una psicologización dramática muy propia del melodrama 
histórico y característico del gusto burgués inscrito en la novela de Dumas.  
Por otro lado como se ha señalado ya, la película está particularmente 
vinculada a la fórmula cinematográfica creada por el exitoso director y 
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productor de cine francés Claude Berri (1934-2009)165. El éxito conseguido por 
sus adaptaciones literarias precipitó grandes superproducciones francesas con 
gran éxito de taquilla como Camille Claudel (1987) y Cyrano de Bergerac, 
(Jean-Paul Rappeneau, 1989) película esta última, que marcó el cambio de 
rumbo internacional de la cinematografía francesa (Pidduck, 2005:33).  
Se trata de un cine caracterizado por apelar siempre a la tradición del 
cine de autor, a suntuosos valores de producción y a la calidad de la épica, 
dirigido a un público aficionado al cine doméstico, cada vez más importante en 
los ochenta y que supuso el renacimiento de la calidad de la ficción francesa de 
los años noventa con un modo de producción que continuó hasta finales de los 
noventa y principios de 2000 (Pidduck, 2005:1).  
Para la elección de los colaboradores de la película, fue determinante el 
sistema de relaciones de Patrice Chéreau pero también del productor Claude 
Berri, habituado a trabajar con los mismos técnicos (Rouchy-Lévy, 2008). De 
ahí que no resulte extraño encontrar ciertos elementos de esas 
superproducciones francesas en La Reina Margot. Pidduck (2005:23) afirma 
que el joven varón inventado por Jean-Paul Rappeneau en su adaptación de 
Cyrano de Bergerac (1990) presenta cierta semejanza con el joven Orthon, 
como metáfora del futuro y su visión de los emblemáticos acontecimientos que 
se ofrecen al espectador con la “más pura” perspectiva de la acción. Y también 
encuentra concomitancias con los cadáveres amontonados que aparecen en el 
film Le Colonel Chabert (Yves Angelo, 1994) contextualizada durante la guerra 
franco-rusa de Napoleón en 1812, dada la forma en que la cámara se detiene 
en las calles de París y en los amplios pasillos del Louvre llenos de cadáveres.   
No obstante, a pesar de que La reina Margot es parte de esa fórmula 
cinematográfica creada por el productor Claude Berri donde se suele poner en 
escena un drama encarnado sobre un trasfondo literario que forma parte de la 
cultura propia de Francia, también es cierto que el film de Chéreau presenta 
diferencias esenciales con respecto a esos elementos básicos de sus 
homólogas, ya que La Reina Margot es portadora de un discurso que excede a 
los parámetros nacionales, buscando dirigirse a un intemporal y universal 
espectador por medio de un elevado discurso que se aparta de la mera 
adaptación de la obra literaria. Pues aunque el film presenta una estructura 
similar a la novela de Dumas (estructura más teatral que literaria) su lenguaje 
no es literario sino que hay una voluntad expresa de integrar los diferentes 
referentes artísticos en el universo cinematográfico sin que predomine la 
fidelidad al texto literario como sucede por ejemplo en Cyrano de Bergerac 
(Jean-Paul Rappeneau, 1990). 
Un discurso que por su temática, vincula al director con un cierto tipo de 
realizadores preocupados por la condición humana, reflejo de los problemas de 
la felicidad humana. El antecedente más directo y vector de esta temática lo 
encontramos en la obra de C. T. Dreyer (La pasión de Juana de Arco, 1928) y 
Robert Bresson (Proceso de Juana de Arco, 1962) realizadores de los que 
Chéreau parece tomar la dimensión crística del individuo y el concepto de cine 
abierto a partir de la indeterminación y ambigüedad de las cosas, donde el 
espectador debe construir el significado. Más coetáneamente el film de 
                                                 
165
 El productor de La reina Margot, fue a mediados de los ochenta el artífice de la viabilidad 
comercial de las adaptaciones literarias en el cine francés, impulsando a grandes cineastas 
como Roman Polanski, Tavernier, Schlondorff, Yves Pagnol, Jean-Jacques Annaud y Édouard 
Molinaro, producciones con las que renovó el Cine de Historia francés. 
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Chéreau se puede relacionar también temáticamente, con la turbadora 
filmografía de Michael Haneke (Caché, 2005; La cinta blanca, 2009; Amor, 
2012). Un tipo de cine que sin plantear soluciones, muestra la falta de amor y la 
violencia que rodea al individuo moderno, e intenta sugerir tomas de conciencia 
a través de una provocativa forma de narrar, utilizando también el 
distanciamiento brechtiano, buscando la reflexión del espectador por medio de 
un denso trasfondo cultural y filosófico que no incluye las respuestas. Patrice 
Chéreau además ha participado como actor en el film Le temps du loup (2003) 
de este realizador. 
 
En resumen, La Reina Margot se nutre de textos literarios conocidos y 
aclamados por el público como vehículo de su discurso. Sin embargo, la 
literatura no es un objeto intemporal, pues está impregnada de las prácticas y 
los valores de la sociedad que los creó. Por eso hay en el film un 
despojamiento de ese conjunto de prácticas, de las convenciones estándar de 
su tiempo, para volver a impregnarse de un espíritu completamente nuevo 
cargado de las tensiones propias de la Posmodernidad, en un discurso con 
pretensiones de universalidad a través de las diversas técnicas procedentes de 
las artes plásticas y escénicas, para dotarla de la intemporalidad necesaria, sin 
importar la contextualización cronológica de origen, para ser interpretados bajo 
un “nous” espectador intemporal.  
El objetivo de Patrice Chéreau, no es en ningún momento hacer una 
copia ni de la obra literaria, ni de las obras plásticas en las que se inspira, sino 
realizar una obra nueva, libre de ataduras históricas y literarias que se pueda 
aprehender a través del lenguaje cinematográfico y no como vehículo de 
contenidos o de representaciones. Al igual que la obra simbolista, para el 
director el alcance del arte es universal ya que es simbólico, su película no 
representa un momento particular, sino la evocación de la propia esencia de las 
relaciones de poder y sus efectos sobre los individuos.  
Por otro lado, la clara ruptura que supone este film con las antiguas 
adaptaciones del texto literario de Dumas, llevan a prescindir de referentes 
cinematográficos procedentes del cine más clásico, recurriendo a algunos 
elementos del cine moderno, sobre todo al sistema de violencia creado por el 
género de gansters del cine americano ya comentado, pero sin desligarse del 
todo de aquellos elementos característicos de los dramas que se reproducen 
en el contexto familiar vinculados a un hecho histórico reconocible para el 
espectador, que acaba de conferir a la trama la envoltura trágica que hace a 
esta película una creación particular.  
De hecho, en la dicotomía en que habitualmente se encuentra el cine 
histórico, entre la representación de un hecho luctuoso históricamente 
reconocible y un drama familiar que desarrolla los personajes, encontramos la 
continuidad más reseñable de esta película con sus precedentes 
cinematográficos, ya que desarrolla una estructura narrativa por la que lo 
“histórico” es expresado o comprendido a partir de las emociones y 
sentimientos individuales dentro del contexto familiar. Así, el cine como medio 
que forma parte por excelencia del acervo cultural del espectador moderno, es 
retomado selectivamente por el director, haciéndolo más complejo para 
involucrar al público en la acción o para enriquecer la narración.  
La reina Margot de Patrice Chéreau queda así, vinculada con los 
alegatos pacifistas que muchos artistas de la Historia del Arte han realizado en 
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contra de la guerra de su contemporaneidad y con ello queda directamente 
relacionada, con los conflictos que en paralelo a la producción del film, se 
vivían en el corazón de Europa a los que se produjeron en el pasado con el 
Holocausto judío y por extensión con todas las guerras. Las guerras y la muerte 
como irremediable y cruel destino al que está unido el individuo pero también, 
la comprensión de que el conflicto armado solo es posible desde unas 
instituciones sociales que previamente legitimaron la funcionalidad de las 
relaciones de poder y la ausencia de virtud.  
Nos encontramos por tanto ante un nuevo modo de hacer cine de 
historia que sin embargo, parte de unas estructuras precedentes bastante 
convencionales, una película donde se condensan tal cantidad de referentes 
culturales europeos, que se convierte en sí misma, en la piedra angular de un 
gran referente cultural occidental, donde se utilizan gran cantidad de fuentes 
pictóricas y escasos referentes cinematográficos, formando parte una nueva 
revitalización del cine de Historia francés y por extensión, del cine de Historia 
europeo de la última década del siglo XX. Su pretensión es doble, reeditar uno 
de los grandes clásicos literarios, pero desde un hacer nuevo profundamente 
cinematográfico, crear un clásico moderno a partir de la magistral fusión de 
referentes culturales heterogéneos sobre una estructura dramática bien 
conocida en la historia del cine y un topos habitual en el cine de historia francés.  
La obra de Goya, la novela de Dumas y la película de Chéreau 
presentan una afinidad ética o moral frente a la guerra que confluye en 
similitudes estéticas orientadas en todo caso a aunar el drama con el 
espectáculo, o en su caso a contemplar el drama como espectáculo inmoral.  
Lejos de tranquilizar conciencias, Chéreau se vale de una gran profusión 
de medios artísticos e intelectuales para apelar al espectador a través de 
evocaciones que provoque sensaciones para llegar a  la reflexión. De ahí que 
el film fuera tan criticado por la violencia descarnada y la abundancia de sangre 
que contiene.  
Pues la película juega con dos niveles de percepción espectatorial que 
implica un determinado punto de vista del cineasta, el que juega con la 
identificación a partir de la implicación emocional del espectador que ofrece el 
dispositivo cinematográfico, apoyado en la fascinación que ofrece el 
espectáculo de la Historia; en la participación de una estrella glamurosa del 
cine francés como Isabelle Adjani y en un argumento literario célebre, relatado 
con las formas del universo cinematográfico narrativo y cronológico lineal 
propio del formato de las superproducciones de la tradición dominante y 
adecuado para desencadenar la emotividad del espectador. Pero por otro lado, 
como hemos podido verificar, el director francés pone en marcha una 
enunciación enfatizada con las herramientas y los métodos del arte para 
romper con el mecanismo catártico al uso, entrando en juego un segundo nivel 
de percepción reflexivo por la vía de la emoción, pues el carácter escénico 
funciona como un doble juego, como estrategia distanciadora, a la vez que 
como ilusión espectacular. 
Así, es cómo la película integra el teatral en el cinematográfico, dando 
lugar a un cine escenográfico y lírico, para conseguir que el espectador perciba 
que esta delante de un drama, cuyos tópicos tratados trasciendan el hecho 
histórico en el que se anclan percibiéndose así, que lo relatado tiene que ver 
con su propia vida. Lo percibido por el espectador se transforma en algo 
complejo, ya que puede limitarse a la percepción de un espectáculo 
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escenográfico innovador, o el convencimiento de que se ha visto un film que le 
informa sobre la naturaleza humana en mayor medida que sobre los hechos 
históricos que representa. 
Por tanto, podemos concluir que en La reina Margot predomina la ficción 
literaria orientada a la representación artística por encima de los requerimientos 
de la “realidad” histórica, en tanto que esta película no se basa en ensayos 
históricos, ni pretende conferir un nuevo sentido histórico a las guerras de 
religión del siglo XVI francés. Que se encuentra más orientada al drama que al 
ensayo, no es algo casual respecto a las fuentes literarias de las que procede. 
En tanto que esta película responde a estos dos elementos, la descripción 
histórica se fundamenta en la verosimilitud que permita visualizar el drama, 
más que en la veracidad de los hechos históricos relatados del cual toma el 
mito histórico como medio de vehicular el mensaje, contribuyendo como 
siempre había hecho el cine de historia a su fijación y arraigo.  
Sin ser un ensayo histórico, subyace en el film una propuesta de 
divulgación de la Historia de Francia. Aprovecha las ventajas de la 
reproductibilidad técnica para potenciar también el conocimiento de la obra 
literaria de referencia y dar a conocer el patrimonio literario del país, Pero sobre 
todo, por la capacidad del cine para llegar a públicos masivos que carecen de 
la oportunidad de acceso a los escenarios teatrales, el film pretende la difusión 
del arte escénico contemporáneo, formando parte en términos más generales, 
de los objetivos de la política cultural del gobierno francés, integradas a su vez 
en las políticas culturales europeas de la época, interesadas en trascender a un 
espacio económico común, pero desde las identidades nacionales. 
Por su parte, la estética del film está al servicio de una poética pesimista 
despojada de lo particular, donde prima la ausencia de épica, el amor no solo 
carece de las connotaciones heroicas de otros tiempos, sino que está unido a 
la muerte, al poder, su representación y sus consecuencias. La felicidad pública 
debe ser objeto de los buenos príncipes; los sentimientos humanos, el amor y 
la muerte como un hecho universal y trascendente, forman parte de un discurso 
llevado al cine con una creatividad basada en la tragedia y el drama al cual se 
subordinan todos los códigos movilizados en el film.  
El blanco, el rojo y el negro de la intriga se relacionan con la sangre, la 
cristología del sacrificio, la nocturnidad de la muerte, la oscuridad de la 
subordinación a los poderes terrenales y su extensión en las incapacidades de 
las elites que concluye con la animalización de sus súbditos, el fracaso en la 
construcción de una identidad personal, la imposibilidad de esperanza y el 
desamor, son expresados en el film a través de todos aquellos referentes que 
hemos estudiado y descrito.  
Se trata pues de una obra de arte que es un icono en sí misma del 
pensamiento contemporáneo y nos ayuda a ver esta película como una 











4.6.1 Una lectura feminista del film  
 
Como hemos visto, gracias a la temprana fantasía de autores como 
Shakespeare, y al romanticismo de Sttendhal o Dumas, la figura de Margarita 
de Valois fue acumulando significados culturales en un largo proceso que 
convirtió a la reina de Navarra en mito. Un mito que no deja de acopiar nuevas 
significaciones, atravesando épocas y atesorando la admiración, pero también 
las dudas que aprisionaban a sus contemporáneos. 
El mito se cargó de valores culturales, condensó los miedos y recelos de 
cada época en la imaginación de poetas, literatos e historiadores, llegando 
hasta nuestros días, convertido en un artefacto cultural, en un icono histórico-
cultural con capacidad de plantear interrogantes y sugerencias. Por eso, su 
figura es retomada una y otra vez a lo largo de las diferentes épocas como 
vehículo generador de discursos sin importar el verdadero personaje histórico. 
Como le sucedió a su madre, Margarita de Valois ha quedado integrada 
también en ese minoritario grupo de mujeres renacentistas que por su fuerte 
personalidad, han fascinado desde siempre a historiadores y poetas. Mujeres, 
caracterizadas por haber atravesado la historia cultural de Occidente 
transformadas en mujeres perversas y lujuriosas (Castellanos de Zubiría, 2008) 
por el mero hecho de no cumplir con el rol de género asignado a la Mujer 
desde el Renacimiento y que la cultura decimonónica vino a evidenciar con 
toda su fuerza.  
Margarita de Valois y Catalina de Médicis pertenecen a ese largo 
catálogo de mujeres históricas que desde la Antigüedad Bíblica, pasando por la 
Antigüedad clásica, el Renacimiento y el siglo XVIII, han sido asociadas a toda 
una cosmovisión negativa, expresada en un vocabulario y en una imagen 
precisa de perversión, de perfidia, de santidad, de malignidad, de hogueras, 
hechizos y venenos, de religión y pactos diabólicos, de brujería, de crueldad 
descarnada, de gobernantes lascivas o ginecocracia, de mujer fatal, viudas 
negras y asesinas en serie, de diosas y vampiresas, significantes del profundo 
rechazo a la insumisión y a la propia iniciativa que producen, construido a 
fuerza de leyendas e imaginación de sus creadores. Mujeres bíblicas o 
cercanas a la tradición judía como Lilith, Eva, Jael, Dalila, Jezabel, Judit o 
Salomé, del mundo mítico antiguo, como Pandora, Circe o Medea, o del mundo 
clásico como Livia o Mesalina (Castellanos de Zubiría, 2008). 
En la época Moderna se identifica también un numeroso grupo de 
mujeres renacentistas sobresalientes que de una u otra forma han sido 
desacreditadas. En Inglaterra Isabel I de Inglaterra (1533-1603) conocida con el 
sobre nombre de La Reina Virgen, que está siendo recuperada hoy por el cine 
de historia (Elizabeth, 1998 y Elizabeth: The Golden Age 2007, por Shekhar 
Kapur); María Tudor (1516-1558) apodada La Sanguinaria; María Estuardo 
(1542-1587) educada durante diez años en la corte francesa entre 1548 y 1558; 
en Italia Lucrecia Borgia (1480-1519) y Catalina Sforza (1463-1509) madre de 
Giovanni de Médicis, conocida como la Vampiresa de la Romaña, Diablesa 
encarnada o Virago cruelísima; en España la infanta Margarita de Austria 
(1480-1530) hija de Maximiliano I, duquesa de Saboya, gobernadora de los 
Países Bajos, tutora de Carlos V y artífice de la Paz de las Damas de 1529 
(King, 1993).  
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Estudiosos del personaje histórico como Eliane  Viennot (2004)166, la 
biógrafa más autorizada de Margarita de Valois se preguntan cómo es posible 
que una reina renacentista tan admirada y leída durante el Antiguo Régimen, 
sea hoy identificada con la promiscuidad y las deprevaciones, y no por sus 
aportaciones literarias. Sus Mémoires fueron publicadas durante todo el 
Antiguo Régimen en Francia, Inglaterra e Italia; y el Discurso sobre la 
excelencia de las mujeres, que escribió en el ocaso de su vida, se inscribe 
dentro de la controversia de la querrelle des femmes, de gran relevancia en 
Francia durante casi dos siglos. 
Una de las explicaciones de la autora es que hay una Margarita anterior 
a Dumas y otra posterior apodada Margot que junto con su obra literaria, ha 
pasado a formar parte de las adaptaciones cinematográficas sepultada en un 
mar de leyendas, emergiendo como un personaje familiar, reconocible por 
todos pero imposible de conocer realmente.  
Ciertamente la leyenda de Dumas caracterizó a esta reina desde una 
mirada patriarcal, burguesa y romántica, basándose en las leyendas escritas y 
representadas por escritores y artistas hugonotes, utilizada más tarde por los 
liberales de la década de los treinta del siglo XIX para esaltar por oposición, la 
de la monarquía liberal. 
Esta realidad difamatoria sobrevuela en diferentes ocasiones sobre la 
película, identificando a los hugonotes como iniciadores y difusores de la 
propaganda negativa de Margot. Insultada de ramera por La Môle, (“Esa 
Margot es una ramera y esta boda nuestra humillación”) pero también es 
vilipendiada y humillada por los hombres de su propia familia en la secuencia 
de la recepción de los embajadores.  
Otros autores como Dona Popa-Liseanu (1996), hablan de una leyenda 
negra de la casa Valois y especialmente sobre Catalina y Margot creada por 
historiadores como Jules Michelet que determinaron la literatura 
contemporánea y posterior y con ella, los productos culturales que le 
sucedieron. 
Sin duda estamos ante un personaje que se revela atractivo para la 
contemporaneidad, con un matrimonio en el que no encuentra acomodo, 
Margarita representa a un tipo de mujer que lucha con todas sus fuerzas contra 
su propia familia y su marido, desligándose de ambos, buscando su propia 
independencia. Sin embargo, el cine continúa ofreciendo la imagen de una 
joven reina envuelta en asesinatos e intrigas consecuencia de la búsqueda de 
espectáculo que alimente un cine pensado para el gran público, donde las 
protagonistas femeninas de la Historia siguen apareciendo machadas por la 
culpa, aunque sea utilizada como vehículo de un discurso contemporáneo. 
Sin embargo, tampoco se puede afirmar que la película carezca de una 
preocupación por el destino sufrido por el personaje histórico a lo largo de los 
siglos. Pues los pasajes de su trayectoria vital que aparecen en el film, están 
como se ha comentado al servicio de un discurso reivindicativo del personaje 
histórico y de la mujer en general, que parecen estar basadas en las 
aportaciones de la obra de Eliane Viennot, Marguerite de Valois: histoire d´une 
femme, histoire d´un mythe (1994) donde se recoge la doble vertiente de mujer 
                                                 
166
 Éliane Viennot es la fundadora, junto con otras mujeres, de la SIEFAR (Sociedad 
Internacional para el Estudio de las Mujeres del Antiguo Régimen) de la que forma parte 
también, Natalie Zemon Davis. Société Internationale pour l‟Étude des Femmes de l‟Ancien 
Régime, en http://siefar.Femmes.free.fr (22/4/2014). 
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y de mito que también aparece en el personaje de la película, en esa evolución 
que hemos detectado, que va desde la imagen libertina y de dudosa calidad 
moral al comienzo del film, pasando por distintos avatares que la caracterizan 
de esposa leal, ayudando a Enrique de Borbón y salvándole la vida en diversas 
ocasiones, evocando la histórica lealtad de la joven reina hacia su esposo; 
también como protectora de los oprimidos; como mujer vilipendiada por su 
propia familia y por la propaganda hugonota, icono de Francia y esposa 
abandonada por uno de los reyes franceses más alabados por la historiografía 
universal. Así, cuando en la película Enrique logra huir a Navarra con la ayuda 
de su primo el rey Carlos IX y es aceptado por los suyos después de la 
conversión al protestantismo, pasada la algarabía y en la propia iglesia, 
Navarra envía a La Môle a buscar a Margot a París porque ella, “No me 
traicionó ni una sola vez, ¡ni una sola vez renegó de mi!. Sin embargo, la voz 
del joven La Móle que parece llegar del pasado le increpa. “¿Podrías decir tú lo 
mismo?”, en clara alusión a la histórica traición de Enrique de Borbón a 
Margarita cuando la dejó abandonada en los momentos de máximo peligro. 
Por otro lado, como el lector habrá podido concluir, el personaje histórico 
de Catalina no aparece en la película. Pues este está más bien marcado por la 
oscura visión trasmitida por historiadores hugonotes que como Jules Michelet, 
la asociaron a un periodo sombrío y decadente de Francia.  
Según este historiador (La brujería, 1862), Catalina de Médicis vivía 
rodeada de astrólogos y magos y frente al periodo anterior donde se quemaba 
a herejes y brujos, la reina madre los protegía, de tal manera que se 
multiplicaron con rapidez, hasta llegar a cien mil, además, según el brujo Tres 
Escalas, Francia misma era una bruja (Catellanos de Zubiría, 2008). Visión que 
ha llegado hasta nuestros días en el film que analizamos.  
Esta fama fue originada ya en vida de Catalina por su propio hijo el 
duque de Alençon. Francisco el más débil, fue el que más contribuyó a la mala 
fama de Catalina, cuando atacó a su madre porque se interponía en su deseo 
al trono de Francia. Para retirarla del poder, distribuyó una enorme cantidad de 
panfletos que la culpaban directamente de la Noche de San Bartolomé por ser 
extranjera y mujer. En otros panfletos se cuestionaba el derecho de Catalina, 
según la ley sálica a ser designada regente en caso de que Carlos muriera, 
argumentando que la regencia sólo podía ser desempeñada por un hombre 
(Frieda, 2006:367). 
El escritor calvinista François Toman, fue el primer “terrorista literario” de 
aquella campaña. En su tratado Franco Gallia, examinó y revisó la historia de la 
monarquía francesa y llegó a la conclusión de que el absolutismo que 
dominaba en ese momento, nada tenia que ver con la forma original, en la que 
el monarca era elegido por la Asamblea Nacional o por el Parlamento. 
Denunciaba también, el gobierno femenino en general, afirmando que muchos 
de los más brutales tiranos de la historia habían sido mujeres y el pueblo 
francés comenzó a cuestionar algunos de los principios políticos básicos por 
los que se regía (Frieda, 2006: 368).  
La maltratada figura de Catalina de Médicis parece responder también, 
al rechazo y el recelo que producía este tipo de mujeres de fuerte carácter, 
capaces de invadir espacios masculinos como la guerra y la política, el 
conocimiento y la cultura, a la vez que habitaban el mismo espacio que el resto 
de las mujeres, provocando la desconfianza a lo largo de los siglos, pasando a 
formar parte del grupo de mujeres diablo creadas por el Romanticismo, cuyo 
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origen se encuentra en el propio Renacimiento, apareciendo hoy relacionadas 
junto a mujeres perversas como la conocida “condesa sangrienta” Erzsebet 
Báthory (Castellanos de Zubiría, 2008) y que sin duda suponen una 
determinada representación social de la naturaleza femenina, oscura y 
amenazante, en la medida en que se aleja de los presupuestos marianos y 
virginales imperantes en el acervo cultural de Occidente. 
Pero además, parece que la propia Catalina permitió que la leyenda de 
“la Reina negra” se afianzara y prevaleciera a lo largo de los años (Frieda, 2006: 
350). Con el paso del tiempo los panfletos distorsionaron los hechos y crearon 
un mosaico de relatos contradictorios pero abominables sobre la reina madre, 
como la leyenda que cuenta que los hijos de Catalina llevaban siempre consigo 
el libro que Maquiavelo había dedicado al padre de Catalina de Médicis, 
Lorenzo II de Médicis, El Principe, conocido como “el manual de los tiranos”.  
Por su parte, el historiador Jules Michelet, llegó a apodarla “el gusano de 
la tumba de Italia”. De estas asociaciones animalísticas, procede su naturaleza 
animal en Dumas y su caracterización arácnida, de la que carecen el resto de 
los personajes en el film. Su ronca voz de mujer virago con acento italiano, 
responde al modelo de madre siniestra, cuya belleza marchita evocan su lejana 
juventud, metaforizando una Mujer sin hombre –que no necesita-, una bruja sin 
demonio -atea-, materialista, sabia, amable con sus iguales, sin duda mujer, 
pero con algo masculino que la excluye de la naturaleza femenina natural y 
parece estar dentro de una tradición literaria muy codificada (Pedraza, 2004).  
Catalina recibe una caracterización que va más allá de lo habitual para 
apelar a la madre castradora, una viuda negra que teje su tela de 
conveniencias políticas debido al fuerte deseo de supervivencia de sus hijos, 
que, sin embargo, acabará por destruir. Pues esta madre siniestra está 
envuelta en tensiones edípicas evidenciadas en la propia rebeldía de Margot, 
en su actitud desviada y en el sadismo y debilidad de sus hijos varones.  
La caracterización y los diálogos, convierten a la reina madre también en 
Lilith, la primera mujer de Adán, según la leyenda hebrea. Catalina es la madre 
devoradora o destructora de sus propios hijos. Lilith, personifica la imago 
materna en cuanto reaparición vengadora, que actúa contra el hijo y contra su 
esposa, contra Carlos IX y su familia, contra Enrique de Navarra y su esposa 
Margot. Tema transferido en otros aspectos a la “madrastra” y a la madre 
política. Esta Catalina de Médicis es la madre amada y temida durante la 
infancia, que pretende y procura destruir al hijo y a su esposa y que como 
Hécate, posee cierto aspecto viril (Cirlot, 1969).  
Efectivamente esta caracterización, está relacionada con una tradición 
literaria de inclinaciones misóginas largamente larvada a lo largo de los siglos. 
No obstante en este film, está más relacionado con los recursos literarios y 
teatrales que como hemos visto en el análisis artístico, el director francés pone 
en juego para apelar a los inconscientes colectivos, pues cuanto más 
destructora aparece Catalina, más victimizados aparecen sus hijos. Es su falta 
de amor maternal la que los incapacita para mantener relaciones saludables 
por la falta de aprendizaje en ese sentimiento. Más interesada en el juego de 
poderes, ella es el instrumento de la institución matrimonial y participa en las 
relaciones de poder. Por eso sus hijos se ven abocados a vivir el sexo de forma 
anómala y en los márgenes. El sádico Carlos IX oculta a su familia fuera del 
Louvre; Margot ama de noche por las calles de París o en el pabellón de caza 
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de Francisco I a un hombre que encuentra en las calles y convive de forma 
morbosa con las cabezas de sus amantes.  
  Expresión de la fragilidad humana, en el simbolismo cristiano la araña 
representa la avaricia, lo demoníaco y la maldad, y con su negra indumentaria 
Catalina metaforiza el asesinato en masa, la doble moral, el engaño y el dolor 
fingido por el daño que causa. Simboliza primero, al avaro, porque desangra a 
la víctima, como el avaro al pobre, después al diablo, porque éste prepara sus 
trampas de la manera que la araña teje su tela. Por último, simboliza a la 
ruindad de los malvados, cuyas redes perecerán como las de la araña. (Pérez-
Rioja, 1962).  
Catalina por tanto, es uno de los personajes más interesantes de la 
película, pues oculta una de las muchas apariciones de la madre siniestra que 
regularmente suelen asomar en productos culturales como la literatura o las 
artes plásticas y en especial, en los márgenes del género cinematográfico de 
terror. Se pueden identificar por estar llenas de poder y por la gran fascinación 
que producen debido a su condición de “abyectas como mujer que ya no es 
mujer sin haber llegado a ser hombre, manipuladoras de jovencitas despojadas 
de su voluntad” (Pedraza, 2004) que como Margot, es obligada por su madre a 
casarse con un protestante, que en el siglo XVI francés representaba al 
enemigo a batir, por muy primo que fuese. 
Esta madre terrible, entra de lleno en el tratamiento misógino que para 
su desprestigio recibe sistemáticamente la Mujer. Metáfora de la muerte, es 
una depredadora que viene del extranjero, una criatura del mal venida de fuera 
que no vacila ante nada para conseguir sus fines, con graves consecuencias 
para sus hijos y súbditos. Pues como señala Jean-François Solnon (en 
Castellanos de Zubiría, 2008) “Catalina era capaz de borrar la heridas del 
corazón por acerarse al poder”. 
El cine por tanto, con esta nueva adaptación dirigida por Patrice Chéreau, 
al igual que hiciera Dréville en 1954, contribuye sistemáticamente a fijar y 
difundir la imagen negativa de la reina madre y por extensión de la Mujer. 
 Desde el mismo inicio del film, en el tendencioso texto de la introducción 
histórica se señala el hecho de que la nación francesa está en peligro porque 
una mujer lleva las riendas del poder, idea que subyacen también en la novela 
de Dumas, citado en la película como evocación de un elemento intrapsíquico 
que forma parte del gran público. Y además, la boda de Estado ha sido una 
“maniobra política orquestada por Catalina”, una costumbre habitual en la 
época, que llevada a la contemporaneidad del film, negativiza aún más si cabe 
a Catalina.  
Sin embargo, como se ha identificado, en la película el mal no procede 
solo de Catalina. Pues la reina madre no tiene el control absoluto sobre la 
conducta de sus hijos, ni el poder absoluto de la experiencia de gobierno que 
dejaría como única respuesta a su influencia, la resignación, la adaptación y la 
pasividad de sus hijos, sino que el personaje arácnido de Catalina aparece 
como el motor de una dinámica familiar en la que los miembros de la familia 
Valois, proyectan y ejecutan con autonomía conductas execrables que solo 
obedecen a sus propios intereses, de tal modo que estamos frente a un 
conjunto de relaciones familiares disfuncionales, entre la rebeldía y el miedo y 
donde el protagonismo gira en función de la cambiante proximidad de alguno 
de los hijos hacia la figura de Catalina de Médicis. 
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Las actuaciones execrables llevadas a cabo por Catalina, como la red de 
espionaje que empleaba la corrupción y si era preciso el asesinato, y su 
famoso “escuadrón volante” de mujeres bonitas que utilizaban sus encantos 
para distraer al adversario, no se alejaban mucho de las de otros monarcas de 
su época como Isabel de Inglaterra o Felipe. La propia Catalina admitirá ser 
responsable de la muerte de dos o tres capitanes protestantes (Benassar, 
2007:210). Por todo ello, la figura de Catalina debe verse en el contexto del 
tiempo que le tocó vivir. Una mujer que no se resignó a que otros decidieran 
por ella y resolvió tomar las riendas de su destino aún a costa de equivocarse. 
Como corresponde al arte, el personaje de Catalina no es la Catalina histórica 
sino su representación.   
Por otro lado, las dos mujeres, por su procedencia principesca, fueron 
educadas en la alta cultura de su tiempo. Tuvieron acceso a una educación de 
elite y por tanto a un mundo social, político y cultural que le facilitó una 
percepción amplia del mundo y de los individuos, contribuyendo también a 
forjar ese mundo y esa época como vehículos del patriarcado del que formaban 
parte activa pero al que añadieron su voluntad de prevalecer, aun dentro de un 
mundo completamente jerarquizado. Un contexto limitador que en el 
Renacimiento supuso para la Mujer el inicio de un retroceso en la igualdad con 
el hombre, restringiendo a nobles y aristócratas a un papel de meras 
reproductoras para cumplir el cometido de la continuidad monárquica y como 
mucho, el papel de prestigiar la Corte a la que estuvieran destinadas con la 
exquisita educación recibida. 
Madre e hija, fueron mujeres conscientes de su libertad e independencia 
como individuos soberanos de sí mismas, de su sexo y de sus acciones. Por 
eso mismo y tal y como parece apuntar la película, las dos mujeres, 
participaron del contexto de su tiempo siendo víctimas a la vez que verdugos, 
luchando contra imposiciones culturales de su época pero también, 
participando de ellas.  
 Como hemos tenido ocasión de estudiar, estamos ante una 
representación de la Historia a través de medios artísticos, literarios, escénicos, 
plásticos y cinematográficos que representa a sus personajes según discursos 
hegemónicos en los que se integran. Y en este sentido, Chéreau solo define a 
Margarita en lo que le interesa es decir, por su relación incapacitante con su 
familia, como una joven atrapada en un juego de poder y de incomunicación 
que va a coartar los afectos, limitándole la expresión de los mismos.  
Pero también hay en el film una recuperación consciente de la figura 
histórica167. Pues aunque el film es una creación artística y no está sujeta a la 
fidelidad histórica, sí que integra determinados aspectos históricos que además 
de ser necesarios para apelar a la memoria del espectador y lograr la 
identificación, supone una especie de contribución a la recuperación del 
maltratado personaje histórico.  
                                                 
167
 En los cuatro siglos desde la muerte de los Valois, la figura histórica de Margarita “ha 
gozado de muchas recuperaciones históricas, que van desde la pasión de los románticos por 
las princesas del Renacimiento, a un renovado interés feminista en la década de 1880 hasta la 
Primera Guerra Mundial” (Viennot, 2004). Estas olas de popularidad a menudo corresponden a 
períodos de fuerte presencia feminista en Francia, cuyo interés está relacionado con 
importantes figuras femeninas históricas, que desde la década de los ochenta del siglo XX se 
ha producido también un interés en la familia de los Valois que cristalizó amplificadamente con 
el estreno de la película épica de Chéreau. (Pidduck, 2010:22).  
290 
 
 No obstante, esta recuperación convive con un referente artístico 
inspirado en la sabia utilización de las pinturas simbolista de Gustav Klimt, para 
la caracterización del personaje de Henriette duquesa de Nevers, interpretado 
por Dominique Blanc demuestra de una manera más visual la carga un tanto 
misógina del film.  
 
  
Poético plano 762 de Henriette de Nevers 
 
                                    
                          Judith I  (Gustav Klimt, 1901) 
168
       Hygieia, Detalle del mural de la Medicina
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                                     Belvedere Palace                                        Klimt  Museum 
 
En la secuencia ya comentada, donde los dos amantes se funden en un abrazo 
en los sótanos del palacio, diversos primeros planos van mostrando a los tres 
jóvenes, descubriendo el lugar donde están reunidos. El rostro de La Môle 
aparece bellamente fotografiado con luces y sombras naturales, mientras que 
los sofisticados rostros de Margot y Henriette irradian resplandecientes a través 
de un flou pictórico similar al utilizado por los pintores simbolistas de finales de 
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siglo XX, para hablarnos de la melancolía y de la decadencia de una época que 
se percibe crepuscular.  
Espectacularmente fotografiada, la duquesa de Nevers presenta una 
mezcla de seductora Judith, con la hechicera Higeia, representadas ambas por 
el pintor vienés. Pues este personaje histórico, amiga de Margarita de Valois, 
tiene también su parte de leyenda negra170.  
En la secuencia ya comentada, donde los dos amantes se funden en un 
abrazo en los sótanos del palacio, diversos primeros planos van mostrando a 
los tres jóvenes, descubriendo el lugar donde están reunidos. El rostro de La 
Môle aparece bellamente fotografiado con luces y sombras naturales, mientras 
que los sofisticados rostros de Margot y Henriette irradian resplandecientes a 
través de un flou pictórico similar al utilizado por los pintores simbolistas de 
finales de siglo XX, para hablarnos de la melancolía y de la decadencia de una 
época que se percibe crepuscular.  
Como buenas amigas que son, Margot y Henriette se enamoran a la vez 
y juntas mandan embalsamar a sus amantes, ajusticiados como en la novela 
de Dumas, por relacionarse con el poder y más concretamente con el femenino.  
 
 
Henriette recibe las joyas de su amiga Margot para enterrarlas junto a La Môle 
 
Coincidiendo con Henriette, Margot tiene su propia leyenda negra, de 
ella nos da noticias su propio amante. En el texto de Dumas y en el film de 
Chéreau, el joven La Môle se hace eco de los rumores y le reprocha a Margot 
en uno de sus encuentros amorosos, “Dicen que guardas el corazón de todos 
los que te han amado, en cajas de oro alrededor de tu cama” comentario que 
los guionistas toman del texto de Dumas, donde también el joven señala que: 
“Conservas en cajas de oro los corazones de los leales amigos y que a 
menudo concedéis a sus tristes restos un melancólico recuerdo, una piadosa 
mirada” (Dumas, 2010). 
 Una vez más la película apela al inconsciente colectivo de los franceses, 
cimentado por la propaganda hugonota y la literatura decimonónica romántica 
para construir su discurso. Allí se oculta desde el inicio de los tiempos, la 
entrañable relación entre el mal y lo femenino que ha ido fraguando durante 
siglos, la cambiante construcción cultural de la Mujer. El director francés invoca 
una iconografía específica marcada por ancestrales e inconscientes temores 
castradores masculinos, vertidos en el arte simbolista de finales del siglo XIX, 
como consecuencia de la liberación de la mujer, a raíz del cambio profundo que 
                                                 
170
 De la duquesa histórica se ha dicho que robó la cabeza de su amante Coconnas por la 
noche, expuesta en una horca en la plaza de Greve, la embalsamó y la mantuvo en un armario 
detrás de la cama en su Hotel de Nesle (Le Bas, 1841:112). 
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se produjo en la civilización industrial (Pedraza, 2004), nutriendo la Historia del 
Arte con asombrosas criaturas que asoman por entre los resquicios de sus 
creaciones, en forma de maravillosos animales depredadores. 
El texto cinematográfico toma del simbolismo de la Viena de fin de siglo 
XIX, la fuerza expresiva del retrato femenino del pintor vienés, creador de una 
mujer desinhibida, llena de sexualidad, misteriosa y distante mezclado con un 
erotismo amenazador (Montejo, 2007:134), que procede de su poder de 
seducción con el que logró vencer al mismísimo Holofernes, metáfora de la 
mayor fuerza viril, representado en Judit como “mujer fatal”, cruda y seductora 
por ser capaz de llevar a la ruina y a la muerte a su amante. Y se sintetiza con 
la leyenda negra que rodea a Margot y a su amiga en una caracterización que 
recuerda a aquellas oscuras mujeres libertinas, cuya perversa sensualidad ha 
sido vista como un rasgo de misoginia de la película.  
Sin embargo, la estética simbolista sirve más bien para teñir de cierto 
estilo decadente a ese corrompido mundo que se quiere poner en escena, a 
través del hermoso estilismo que luce la pelirroja actriz, inspirado en las 
bellezas femeninas de Gustav Klimt, especialmente por su peinado, la 
característica caída de ojos y el flou que la rodea en algunas significativas 
secuencias donde este personaje aparece especialmente tratado para resultar 
de una belleza decadente, mítica y desafiante. 
Por otro lado, el gusto del director por la obra de Klimt está vinculado 
con un mismo interés por el Eros y el Tanatos, en la expresión “del mundo 
como voluntad, como fuerza ciega en un interminable círculo de gestaciones de 
amor y muerte”  (Montejo, 2007:134) en convivencia mutua, otra cosa es, si el 
director francés lo consigue.  
Envueltas siempre en la promiscuidad sexual y rodeadas de muerte, la 
película parece querer relacionar a la Mujer con la imposibilidad de amar, pues 
tanto como madre como compañera, la relación con la mujer lleva implícita la 
muerte del hombre. 
 
 
4.6.2 La vida y el cine como obra de arte 
 
Cuando hablamos de La Reina Margot, debemos subrayar que 
hablamos de sugerencias, de matices que son susurrados por una obra que, 
aún en lo excesivo, adopta un carácter estético alejado de estridencias, de 
dogmatismos discursivos y de obviedades que no parecen casar bien con el 
carácter universal y atemporal que Patrice Chéreau quiso imprimir a su película.  
Es difícil obviar que La Reina Margot parece estar impregnada de esa 
cultura artística, entre lo psicológico y lo social desarrollada en la 
contemporaneidad francesa durante los años setenta. Estética y contexto 
filosófico que hemos identificado nítidamente y que Patrice Chéreau como 
sujeto receptor parece recoger, asumir e incluso trasladar a su propia vida, a su 
producción artística y en especial a la cinematográfica.  
Una de esas teorías surgidas con fuerza durante esos años, parece 
estar relacionada especialmente con el film que aquí analizamos. Después del 
análisis practicado a La reina Margot, hemos podido detectar ciertos elementos 
coincidentes con las tesis principales de la teoría de Michel Foucault sobre la 
evolución histórica de la represión sexual que el filósofo francés expuso en tres 
volúmenes pertenecientes a La Historia de la sexualidad, según la cual, todas 
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las políticas económicas, geográficas y demográficas que establece el poder, 
están dirigidas al control social, por lo que amar aparece como un acto 
problemático y sujeto a la afirmación de una identidad individual. Un poder 
difuso, fragmentado, deslocalizado y ubicuo, que impregna todas las relaciones 
sociales y acaba por ejercer un “control sobre los cuerpos vivos a través de la 
interiorización de la norma” según se desprende del primer tomo La voluntad 
de saber (2005), publicado por primera vez en 1976. Fecha en la que Patrice 
Chéreau contaba con treinta y dos años y renovaba la escena operística con el 
montaje de El anillo del Nibelungo.  
Así, de la misma manera que si analizáramos por primera vez la película  
Octubre (1928) dirigida por el ruso Sergei Eisenstein, tendríamos que citar la 
relación existente entre su lenguaje cinematográfico y las tesis marxistas y el 
materialismo dialéctico en el film que analizamos aquí, debemos hacer 
referencia a las teorías filosóficas y reivindicativas que pueblan el espíritu de su 
época de gestación. Teorías que aparecen engarzadas con otros saberes, 
como el pensamiento de Sigmund Freud según el cual, en la represión de la 
sexualidad natural está el origen de muchos de los problemas de la sociedad 
occidental. La libido reprimida tiende a ser expresada a través de la conducta 
neurótica. De este modo, la represión y la conducta mórbida y enfermiza 
forman parte de un binomio indisociable. Así, el poder naturalizado a través de 
las instituciones se transforma en dominio simbólico y control sobre el cuerpo. 
Un control que generará pulsiones constantes para que el Eros pueda 
expresarse, aún por caminos no aceptados socialmente, produciéndose una 
inversión entre lo admitido como norma y las conductas reales que buscan la 
liberación del dolor o una búsqueda del placer negado, que al fin, tiene su 
reverso en el intento de neutralizar esas mismas constantes pulsiones con la 
misma muerte, conformando así la dualidad Eros-Tanatos, tan presente en el 
film y que el personaje de Margot aúna de manera evidente. 
Sin embargo, no estamos ya en la sociedad burguesa del siglo XIX de 
Freud, ni tampoco en la sociedad de los treinta años gloriosos de la edad de 
oro del capitalismo que van de 1945 a 1975. En el inicio del postcapitalismo, 
algunos filósofos comienzan a discrepar con la idea de la existencia de una 
naturaleza humana buena y justa que ha sido oprimida y desviada por las 
relaciones de poder. Antes de 1976, había una esperanza de que, por debajo 
de lo que el capitalismo y el poder nos habían convertido, yacía una humanidad 
creativa, solidaria, revolucionaria, capaz de convertir este mundo de 
explotación e injusticia en un paraíso sin relaciones de poder (Larrauri, 2005). 
En un contexto marcado por la violencia causada por la fuerza del poder 
desmedido de los fascismos, a muchos intelectuales que estudiaron e 
investigaron tras la Segunda Guerra Mundial, se les planteó la necesidad de 
dar una respuesta a la barbarie de Auschwitz y los gobiernos totalitarios (Varela 
et al., 2006), trabajos deudores sin duda de las investigaciones de Durkheim 
(1950) que ligaban las conductas individuales con el contexto social e 
institucional, cuyo desarrollo incluirían finalmente la vinculación del poder con la 
sexualidad en el preciso momento de la fuerte crisis del petróleo, el fin de la 
llamada edad de oro del capitalismo y los movimientos de liberación sexual y 
de emancipación social.  
Voces críticas como la de Michael Foucault, elaboraron una nueva ética 
dirigida a los movimientos de liberación sexual y una explicación a la irresistible 
ascensión del imperio de la violencia sobre la hipótesis de que los regímenes 
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totalitarios se sirvieron de una racionalidad política y de unas relaciones de 
poder institucionalizadas diseminadas por todo el cuerpo social en instituciones, 
que constitucionalmente reposan en la democracia (Varela et al., 2006).  
A partir de estas premisas, Foucault explicó que no hay un estado 
original al que volver a partir del cual edificar un futuro radiante; que los 
humanos somos tan diversos como las condiciones culturales e históricas nos 
han hecho; que no hay nada eterno ni natural. Pues todo es Historia y está 
sujeto a cambio (Larrauri, 2005:13). La necesidad del pensador francés de 
explicar su propia sexualidad, parece estar en el origen de su búsqueda por la 
Historia explorando los mecanismos de las estructuras de poder vinculados al 
sexo, para desenmascararlos y contribuir a una crítica del orden capitalista 
instituido, que explicase cómo la represión sexual unida al desarrollo del 
capitalismo pudo producir el genocidio nazi (Varela et al., 2006). 
El filósofo francés que falleció con 57 años en 1984, -el mismo año en 
que Patrice Chéreau asume el proyecto de La Reina Margot (Rouchy-Lévy, 
2008)- estaba considerado en esos momentos por la intelectualidad de su país, 
“como uno de los intelectuales franceses contemporáneos más influyentes en 
la vida francesa” (El País, 1984171).  
Entre otras aportaciones, Historia de la sexualidad de Michel Foucault 
abrió territorios inexplorados relativos a la puesta en cuestión de una 
naturaleza femenina eterna y universal”, a la familia y a su papel central en el 
dispositivo de sexualidad. Precisamente dos universales históricos que 
Chéreau trata en La Reina Margot de una manera muy próxima a los 
postulados foucaultianos. 
Inspirado en la tradición artística plástica, en la escena moderna y en 
una poética propia y personal, Patrice Chéreau y su artístico equipo crearon un 
universo cinematográfico cuyo artificio constriñe y metaforiza la opresión que 
vive la sociedad en crisis ética y sociopolítica francesa de los noventa, bajo la 
influencia de las teorías foucaultianas según las cuales, en las sociedades 
modernas el poder no sólo reprime la sexualidad, sino que también la 
reproduce y la modula. Teoría que tiene como base una genealogía del poder 
que va acompañada de una genealogía del sujeto, entendido éste como sujeto 
libre que asume enteramente el hecho de vivir según su propia ley. Plan, que 
en lo sexual, supone la critica a las identidades de género establecidas y anima 
a la vivencia de experiencias interpersonales como bagaje propio y 
diferenciador de la individualidad, elemento este que parece coincidente con el 
enfoque de la película y nos sitúa directamente sobre las experiencias de los 
sujetos sin explicar sus móviles, actos de amor, de miedo o de pasión que 
definen a los sujetos sin concretar su identidad.  
De este modo, el director francés parece recoger las tesis foucaultianas 
seguidas hasta el fin de su vida por el propio pensador francés según la cual, el 
problema político consiste en liberar al sujeto del confinamiento en la verdad de 
su deseo y propugnar una desexualización, siguiendo una conducta 
experiencial de multiplicación e intensificación de los placeres. Pues para 
Foucault, el papel del intelectual no era el de situarse delante de las 
vanguardias para decir la verdad de todos, no pretendía constituirse en otra 
“voz del amo” (de ahí sus discrepancias con el psicoanálisis), “sino luchar 
contra las formas de poder allí donde el sujeto es a la vez el objeto y el 
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instrumento, en el orden del saber”, de la verdad, de la conciencia (Varela et al., 
2006). 
Por eso el discurso que parece subyacer en el film está convencido de 
esa falta de estado original al que volver, de que no existe una naturaleza 
humana buena y justa que ha sido oprimida y desviada por las relaciones de 
poder. No hay personajes buenos y malos. Pues no existe una naturaleza 
humana esencial sino que somos productos históricos. Aunque las olas del mar 
nos den un respiro, aunque el reino de Navarra aparezca como el lugar 
privilegiado de la libertad, los hombres que lo habitan están condicionados por 
la norma recibida y atravesados por relaciones de poder que regulan los 
afectos y la conducta, tal y como representa el propio rey de Navarra, un 
hombre que es capaz de renunciar a su fe y de traicionar el pacto que hizo con 
su esposa Margot, para conseguir el reino de Francia. 
También Margarita de Valois es producto de este devenir, de modo que 
para el arte, solo puede quedar reducida a Margot. Las prescripciones 
culturales que se le imponen son vividas como parte del propio psiquismo, de la 
propia emocionalidad, generando ese habitus, entre lo individual y lo social, 
entre la familia y el Estado, entre los afectos y los apetitos, en ese campo de 
tensiones del que nos habla Pierre Bourdieu (1987) y que solo puede dar lugar 
a la vida como la realización de un anhelo, de una ilusión mórbida a la que las 
raíces románticas y literarias del mito y del film se acoplan de manera no 
casual.  
Así, a través del análisis formal hemos podido detectar una serie de  
universales históricos que parecen deslizarse claramente sobre el discurso 
cinematográfico: familia, poder, cuerpos, sexo, sangre, incesto, amistad y 
muerte, unidos a conceptos como: discursos, secreto, clandestinidad, 
perversión, fanatismo y genocidio aparecen de un modo omnipresente durante 
todo el film en sus más diversas expresiones artísticas.   
 Podría decirse que la película pone en escena un poder omnímodo 
ejercido por la familia Valois en un espacio físico envuelto en el secreto, la 
perversión, el incesto y la sangre. En su seno se desarrollan las relaciones de 
poder a través de las palabras o discursos, el control de los afectos humanos y 
de los cuerpos y también sus correlatos necesarios en las perversiones 
sexuales y el fanatismo capaz de extenderse al tejido social y en consecuencia, 
de llevar a la muerte y el genocidio a sus súbditos. El sexo “ilícito” prolifera de 
manera explícita alrededor de esta familia que representa el papel central en la 
trama. En la periferia se encuentran las relaciones de amor y amistad 
practicadas de manera clandestina, encarnadas por los jóvenes La Môle y 
Coconnas. Verdaderas relaciones humanas que tienen como característica 
fundamental su ambigua desexualización y su ética. Esta estructura narrativa 
podría estar relacionada con el denominado dispositivo de sexualidad 
foucaultiano. Un sistema centrado en la alianza legítima, que según el 
pensador francés, se fue desarrollando a partir de la edad clásica en las 
sociedades occidentales.  
 De esta manera se explicaría el plano-cuadro de la boda real que 
impregna todo el film desde su mismo inicio; el peso que la institución 
matrimonial ejerce sobre los individuos como eje central de los mecanismos de 
poder, y la caracterización negativa de la familia Valois viviendo en el opresivo 
espacio del palacio del Louvre, como trasunto del mundo deshumanizado que 
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le tocó vivir a ese dispositivo cinematográfico de los años noventa, en cuyo 
vértice se encuentra la indiscutible personalidad de su director.  
El matrimonio aparece en el film como la alianza legítima santificada por 
todos los poderes terrenales. “Decreto sagrado establecido para regir el orden 
de las cosas y el destino de los seres”, según Foucault. Institución multiforme, 
entre el autoritarismo y el contrato individual, arraigada en la Historia y en las 
instituciones, que se desarrolló formando parte de un dispositivo de sexualidad 
moderno que está en la base misma de nuestra identidad. Convertida en 
conducta económica y política concertada, donde los racismos de los siglos 
XIX y XX encontrarán algunos de sus puntos de anclaje (Foucault, 2006:27), y 
punto de fuga de la posterior matanza en el film. Por tanto, como en las teorías 
de Foucault o Bateson (1984), que relacionaban la familia con la 
disfuncionalidad social y personal, los Valois aparecen formando parte del 
ejercicio de poderes que producen a la vez sufrimiento y violencia social. En lo 
individual además, la alianza matrimonial mantiene a la mujer bajo estricta 
vigilancia, metaforizado en la rigidez del plano-cuadro donde los inquietos ojos 
de Margot se agitan prisioneros en su sexualizado cuerpo. Su caída en falta, 
según este autor, tenía que mostrarse y demostrarse ante testigos como sin 
duda aparece en la secuencia de la recepción de los embajadores polacos.  
  El film despliega todo un juego de poderes y placeres sobre el que se 
dibuja el rostro de algunas de las perversiones fijadas a través de la familia. 
Pues es en el espacio familiar donde se anclan las tomas de contacto de todo 
un régimen médico-sexual a partir del cual se produjo en la época victoriana, 
un crecimiento de las perversiones que es el producto real de la interferencia 
de un tipo de poder sobre el cuerpo y sus placeres. A partir del contrato 
conyugal la justicia penal, la medicina y la psiquiatría generaron una 
multiplicidad de discursos acerca del sexo, de las identidades sexuales, tanto 
masculina como femenina, pero sobre todo, del conjunto de las perversiones 
sexuales, que fueron institucionalizadas, racionalizadas, clasificadas y 
estigmatizadas, conformando  el grupo de sexualidades periféricas separadas 
de la norma, generando categorizaciones identitarias con las que Chéreau 
discrepa. Insinuadas en el film a través de la vinculación entre familia, represión 
y poder y haciéndose con ello heredero de esa tradición simbólica moderna, en 
el que el plano histórico solo sirve de alejamiento y motivo de reflexión sobre la 
continuidad de los viejos problemas universales. 
 El incesto y la sodomía que rodea a la familia Valois, nacieron y se 
desarrollaron en el núcleo familiar de nuestras sociedades occidentales, 
categorizadas a través de la multiplicidad de discursos procedentes de las 
diferentes instituciones, que incitaban a hablar siempre de sexo, poniendo de 
relieve el sexo como el secreto (Catalina manda callar a Margot en la 
secuencia de la abjuración de su marido) del que no hay que hablar, tal y como 
aparece en la secuencia donde Margot es humillada por su propia familia. 
La monarquía de los Valois se constituye de este modo, en el referente 
de las grandes instituciones de poder que se desarrollaron durante la Edad 
Media en Occidente, edificadas sobre un sistema de derecho con el que 
ejercieron su poder y la violencia en provecho de unos pocos y de hacer 
funcionar asimetrías e injusticias de una dominación, cuyas formas aún 




Pero también, esta es una familia políticamente dirigente y 
económicamente privilegiada, lugar donde en primer lugar se formaron y 
aplicaron con mayor intensidad las más rigurosas tecnologías médicas del sexo 
según Foucault, hasta su lenta y progresiva penetración en las clases 
populares, a través de la organización de la familia canónica como medio de 
control político y de regulación económica para la sujeción de las clases 
subalternas. De ahí que el film no contemple estas clases, ni otros grupos 
sociales desfavorecidos, ya que lejos de aplicarse la represión sexual a las 
clases más pobres172, fue en la familia burguesa o aristocrática, el primer lugar 
donde se dio la psiquiatrización del sexo. Donde se dio la urgente necesidad de 
vigilarlo y de inventar una tecnología racional de corrección para la 
autoafirmación de una clase (Foucault, 2006:128-129). La valoración del 
cuerpo, de sus sensaciones, sus placeres, su salud y su supervivencia enlazan 
con el proceso de crecimiento y establecimiento de la hegemonía burguesa 
(Ibid., 133). No obstante, el tratamiento que recibe la familia Valois, no debe 
entenderse a mi juicio, como un sesgo presentista de un relato histórico, sino 
muy al contrario, deben leerse como la voluntad expresa del autor de hablar a 
través del arte de su propia contemporaneidad. 
La familia Valois en concreto, vendría a representar la célula 
monogámica y conyugal de la sociedad burguesa del siglo XIX que es también 
la del siglo XX. Llena de perversión notoria y patente. Compuesta de una red 
compleja de placeres-poderes metaforizado en la arácnida red de intrigas tejida 
por Catalina, saturada de sexualidades múltiples, mediante espirales en las que 
placer y poder se refuerzan (Foucault, 2006: 48-49) y donde Catalina de 
Médicis representaría el poder enmascarado que esconde sus mecanismos, 
porque el secreto es indispensable para su funcionamiento (Ibid., 90). 
La familia aparece como factor capital de sexualización, porque fue 
alrededor de esta donde se erigió el dispositivo de sexualidad de las 
sociedades modernas. La célula familiar permitió el desarrollo de los elementos 
principales del dispositivo de sexualidad, el cuerpo femenino, la precocidad 
infantil, la regulación de los nacimientos y la especificación de los perversos. A 
su vez, esta madre asaltada por obsesiones criminales y sus anormales hijos 
responderían en el film, al trastorno y a la descripción perturbadora que la 
propia familia recibió de la psiquiatrización durante el siglo XIX y XX.  
Así, las diferentes secuencias de sexo clandestino se contraponen a 
esas otras donde los hermanos de Margot confiesan y obligan a la joven a 
hablar de sus relaciones humillándola en público. Sometida a una ocultación y 
por otro lado también a su confesión, como dos piezas de un mismo dispositivo 
que articula el sexo a partir del elemento central de la confesión, ritual del 
discurso que se despliega en una relación de poder que según Foucault 
produce y fija la disparidad sexual. 
La práctica de la confesión, introducida por el cristianismo a partir de los 
primeros siglos de nuestra era, se transformó, tras algunas modificaciones, en 
                                                 
172
 Toda la teoría de Michel Foucault está dirigida a demostrar la falsedad de las creencias que 
apuntaban a la tesis de la represión sexual, como la otra cara de la extracción por los 
capitalistas de la plusvalía producida por el trabajo alienado del proletariado defendida por 
Marcuse y Althusser, sobre los aparatos ideológicos y represivos del Estado como instrumento 
de sublimación pulsional al servicio del trabajo asalariado en el régimen capitalista, 
coincidiendo con los análisis de libertarios comunitaristas como Deleuze y Guattari (El Anti-
Edipo) (Varela et al, 2006). 
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una técnica fundamental para la individuación y la totalización que requiere el 
ejercicio del poder en nuestra sociedad (confesión de la trasgresión y 
expiación). Pues el conocimiento detallado de la población es una necesidad 
del mercado, de la política, de la educación, de la administración (Larrauri, 
2005:42). Y en las relaciones de poder, la sexualidad  es uno de los elementos 
más dotados de instrumentalidad utilizable para el mayor número de maniobras 
y capaz de servir de apoyo, de bisagra a las más variadas estrategias (Ibid., 
109). 
La secuencia de la abjuración del hugonote Enrique de Borbón, el día 
que le sigue a la matanza ante la familia Valois en la catedral, está planteada 
desde una confesión obligada de sí mismo, de una verdad que no es la suya, 
ante la presencia de una instancia (la católica familia Valois) que la requiere, la 
impone, la valora y la interviene para juzgar, castigar, perdonar, consolar, 
reconciliar. Un ritual que sirve para autentificar la verdad gracias a los 
obstáculos y las resistencias que ha tenido que vencer para formularse (la 
abjuración de su propia religión), metaforizaría la otra función de la verdad 
unida a la confesión en el proceso de autentificación que todo individuo sufre a 
través de una confesión forzada como necesaria vinculación con otro por medio 
de un juramento de fidelidad. Una confesión de verdad que según Foucault 
(2006:61-62), inscribió el poder en el corazón de los procedimientos de 
individualización al lado de los rituales y de las garantías dadas por la autoridad 
de la tradición, tal y como sucede en esta secuencia, donde vuelven a aparecer 
los poderes terrenales como testigo y garante del proceso de conversión del 
rey Borbón y donde como Foucault señala, lejos de estar relacionada con la 
libertad, la verdad aparece atravesada por relaciones de poder entre las que el 
propio Enrique de Navarra se inscribe para conseguir el trono de Francia.  
Efectivamente, sea motivada por una voluntad consciente o meramente 
participativa del entorno cultural consustancial al contexto social de la película, 
la teoría vertida por Michel Foucault en su Historia de la sexualidad, explicaría 
la puesta en escena y muchas de las secuencias de La reina Margot de Patrice 
Chéreau, así como la caracterización de sus personajes y sobre todo el núcleo 
esencial de la misma: los actos de amor como actos desesperados de rebelión 
dentro de un proceso indefinido de construcción de la identidad individual y 
muy cercano a la muerte. Precisamente, el personaje de Enrique d´Anjou 
descrito en todas las fuentes históricas, literarias y cinematográficas como un 
hombre afeminado, pasa en este film, a una caracterización carente de 
afeminamiento en este sentido. Quizá, porque el director francés consciente y 
sensible a la creación decimonónica del homosexual, prefiere eliminar la 
anatomía indiscreta de su morfología con la que la mecánica del poder en el 
siglo XIX, creó y convirtió a este, en una especie que formaba parte del orden 
natural del desorden (Foucault, 2006: 44-45). O quizás, porque desde la 
contención que impregna todo el film, subrayar el afeminamiento del personaje 
hubiera supuesto un exceso y por tanto un falseamiento, en consonancia con la 
perspectiva griega que consideraba al individuo degenerado, no por su 
homosexualidad sino por su hybris o falta de autocontrol con el que se deja 
llevar por la exageración en los placeres de la mesa y en los de Afrodita 
(Larrauri, 2005:77). 
La carga de Mujer trastornada mentalmente por causas de amor, que 
acumula la actriz protagonista Isabel Adjani, impregna sin duda al personaje de 
Margot. Y enlaza con su interés por la colección de cabezas de sus amantes, 
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relacionándola sin duda, con la asociación existente entre irregularidad sexual y 
enfermedad mental que según Foucault (2006:37-38) se implementó 
perversamente desde los múltiples discursos, para condenar formas de 
sexualidad no sometidas a la economía estricta de la reproducción (de la cual 
Margarita de Valois parece el ejemplo perfecto), para la exclusión de las 
prácticas que no tienen la generación como fin, dirigida desde hace dos o tres 
siglos a montar una sexualidad económicamente útil y políticamente 
conservadora. Su cambiante y casi polimorfa representación obedecería al 
intento por parte del director francés de no representar a la Mujer por medio de 
la tradicional naturaleza femenina eterna y universal, cuyo cuestionamiento fue 
recogido por los movimientos feministas a partir de las teorías del propio 
Foucault, a la que el pensador francés contribuyó a definir, sino más bien, a 
esa mujer sometida a un campo de tensiones, de roles y saberes 
contrapuestos, que tanto se parece a la mujer actual. 
Esta visión pesimista de la familia explicaría también, las constantes 
referencias subliminales al incesto que incitan permanente a la sexualidad 
mórbida de esta incestuosa familia Valois. Pues la familia, según la teoría 
foucaultiana, al ser el lugar obligatorio de los afectos, los sentimientos y el amor, 
es el más activo foco de sexualidad y donde el incesto ocupa un lugar central. 
Es el punto privilegiado de eclosión de la sexualidad y por tanto nacería ya 
incestuosa como queda expresado en el film a través de diferentes secuencias: 
como la de Catalina despidiéndose de su hijo Enrique d´Anjou; o la secuencia 
de Margot con sus hermanos en la noche de bodas. El incesto como señala el 
film y también Foucault, ocupa un lugar central en la familia (Foucault, 2006: 
115). En ella es solicitado sin cesar y rechazado, secreto temido y unión 
indispensable, reflejado en el juego de alianzas, propio de los conflictos 
conyugales, en que los hijos quedan involucrados. Una perpetua incitación al 
incesto como secreto vinculado a la perpetuación de roles asimétricos que 
forma parte del dispositivo de sexualidad de la familia burguesa a partir del 
siglo XVIII, que está presente en casi toda la puesta en escena de La reina 
Margot.  
Se puede afirmar, que el incesto flota en el enrarecido ambiente del 
Louvre como un sensual perfume que lo envuelve todo, incitando 
continuamente a una latente sexualidad, como lo prohibido en la familia que es 
permanentemente requerido, de tal modo que la corrupción alcanza tal 
magnitud, que las formas más cotidianas de afecto deben ser ocultadas incluso 
por el propio Rey. De este modo, se ejemplifica cómo las conductas sexuales 
no entrañan un problema en sí mismos para los Valois, siempre que estas se 
encuentren cercenadas en su fin esencial, el de lograr un compromiso mutuo, 
un vínculo afectivo que podría constituirse como una verdadera amenaza para 
las relaciones de poder, en torno a las cuales estos sujetos van diluyéndose 
poco a poco, deshumanizándose hasta la barbarie, desapareciendo hasta la 
misma extinción física. Así, la película aparece como una delicada construcción 
de las relaciones que vinculan al poder y la represión con la incapacidad de 
amar. Cuando esto sucede, la aparición de la barbarie y el genocidio son solo  
cuestión de tiempo.  
Por eso, los personajes viven un mundo sin las prohibiciones sexuales 
del pecado, aunque no obstante están sometidos a la vigilancia de un poder 
visibilizado a través de la intrigante Catalina de Médicis. Viven una tolerancia 
relativa respecto de las relaciones prenupciales o extramatrimoniales y sin 
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embargo, sus compromisos emocionales son un asunto de Estado y como tal, 
están sujetas a un control, que según Foucault (2006:125), deriva de una 
tecnología del sexo “cuya forma exasperada y a la vez coherente, fue el 
racismo de Estado y dio a la tecnología del sexo un poder temible y efectos 
duraderos”. 
Los cuerpos, el sexo, la sangre y la muerte aparecen de una manera 
omnipresente en el film, y atraviesan también la teoría foucaultiana del derecho 
de muerte y del poder sobre la vida, teoría donde el pensador francés expone 
los procesos históricos de los mecanismos de poder que llevaron a las 
sangrientas guerras y genocidios acaecidos a partir del siglo XIX. 
El cuerpo ensangrentado y transido del hermoso y torturado joven La 
Môle en brazos de Margot formando la iconografía de la Pietà como tecnología 
de la carne cristiana a partir de la cual se fue formando el dispositivo de 
sexualidad; el ensangrentado cuerpo del rey Carlos, o los cuerpos violentados 
de las víctimas inocentes de la matanza, serían la expresión estética de cómo 
el cuerpo recibe toda la violencia del poder.  
No solo la mente, también el cuerpo se constituyen en ese lugar que 
debe ser definido a partir de las relaciones interpersonales. Lo normativo, las 
costumbres y creencias se hacen carne, el verbo del amo se transforma en 
materia que así puede ser redefinida por el poder. Cualquiera que lo dude 
puede recordar los esfuerzos de las autoridades eclesiásticas y sanitarias, de la 
publicidad o de la enseñanza para definir el cuerpo.  
La película hace especial referencia al cuerpo subordinado, 
desmembrado, sacrificado, victimizado y finalmente eliminado en un juego de 
poder que dispone de la vida de los individuos con total libertad173.  
El cuerpo y su muerte se muestran de este modo como metáfora de la 
prohibición expresa del poder hacia su libre disfrute. La carnalidad de Adjani, 
los atributos físicos de Vincent Perez, los jóvenes cuerpos ensangrentados de 
las víctimas y su transformación en montañas de residuos transportados en  
carro sin identidad, nos resitúan en ese debate que describe el cuerpo como un 
campo de tensiones donde su libre uso supone un derecho a la libertad que 
debe ser conquistado. Un debate que como menciona Palacios (2002), se 
encuentra profundamente enraizado en la tradición cultural occidental iniciada 
en el siglo XVIII, que progresa con los escritos de Freud, Marx y Nietzsche y 
confluyen en las creaciones culturales actuales, con representaciones en el 
cine como la noción de La nueva carne, de la que este mismo autor, señala a 
los pensadores arriba mencionados, como los profetas ateos de este 
heterogéneo concepto. De este modo, toda cinta transgresora retoma el 
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 Este tema es tratado también en la perturbadora película, Saló o le 120 giornate di Sodoma 
(1975) de Pasolini, basada en Los 120 días de Sodoma (1785) del marqués de Sade, donde el 
director italiano expresa de una manera simbólica y metafórica, el uso que el poder hace de los 
cuerpos, basándose en el Manifiesto Comunista de Karl Marx, según el cual, el poder 
transforma el cuerpo en mercancía. Pasolini sustituye a “Dios”, en la obra de Sade como 
responsable, por un “poder” personificado en el film como en el texto de Sade, por cuatro 
poderosos (un banquero, un duque, un obispo y un presidente del tribunal) que representan, 
según declaraciones del propio director, “el brazo secular del poder de la ideología consumista 
que manipula los cuerpos de un modo terrible, restituyendo nuevos valores que son alienantes 
y falsos. Los valores del consumo que cumplen lo que Marx llama un genocidio de las culturas 
vivientes, reales, precedentes”. Documental Salñ d‟hier à aujourd‟hui, (Amauri Voslion, 2002) 
en https://www.youtube.com/watch? (5/IX/2015).  
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problema del cuerpo y en mayor medida en un momento donde la integridad 
física y psíquica están continuamente en entredicho (Cortés, 1997). 
La Reina Margot se inscribe así, dentro de esta tradición donde el 
cuerpo se constituye como vehículo de expresión de antiguos miedos que nos 
hablan del coste de la conquista del placer absoluto, de la dulzura y 
sacralización de la muerte como descanso de esas pulsiones, como resto 
inanimado y alienado por la cosificación del poder. Pues La Nueva Carne no 
constituye característica esencial de género alguno y por ello podría estar 
presente en cualquier tipo de film (Cuéllar, 2002). Miedos atávicos que en 
multitud de ocasiones nos hablan del choque entre la cultura y la naturaleza 
humana y que impulsan reiteradamente a recrear el cuerpo, en ocasiones, de 
una manera moral, como en este film donde monstruos y víctimas expresan su 
condición a partir de su corporeidad, dentro de un universo de resonancias 
pictóricas que, en otras ocasiones, el cine sigue recogiendo de diversas formas 
a partir de los relatos de terror o ficción (Pedraza, 2002). Películas en las que 
estos miedos son representados por medio de relatos donde los cuerpos son 
tratados como reses, por sus carniceros y matarifes (ibid, 2002). Cuerpos 
desmembrados, abandonados, desprovisto de la condición humana, objetos 
deformes por la acción represora del poder y vehículo de las inseguridades 
humanas, mostradas a través de la trasgresión de las fronteras corporales y 
que supone, como acertadamente señala la autora, “una de las novedades del 
cine de las tres últimas décadas… la definiciñn de la identidad carnal aquí y 
ahora del sujeto y su monstruo. El sujeto es el monstruo o lo lleva dentro y le 
da vida” (Pedraza ibid, 2002). 
Como el poder en la contemporaneidad, Catalina de Médicis asume la 
función de administrar la vida, y cómo suelen hacer algunos gobiernos, expone 
a la población a una muerte general. Por primera vez, se va a dar el riesgo de 
que la población se exponga a sí misma a un sacrificio total. De ahí que los 
hugonotes caigan sobre las lanzas de los católicos sin ninguna resistencia. Y 
que todos esos jóvenes y hermosos cuerpos que muestra la panorámica, 
cuando Margot busca un hombre en su noche de bodas, son el envés de 
aquellos mártires que muestran las fragmentadas panorámicas subjetivas, 
cuando las jóvenes busquen a sus respectivos amantes entre las víctimas.  
La constante, casi obsesiva aparición de la sangre en numerosas 
escenas impregnando a verdugos y víctimas, contribuye a dramatizar la visión 
del destino humano. Pues la sangre es mucho más que un elemento estético, 
es un elemento simbólico de primer orden y un elemento polisígnico del film 
que iría dirigido en un primer nivel de significación a representar la sangre 
derramada de las víctimas y con ello, a caracterizar la violencia sectaria de los 
perseguidores en su lectura pacifista. Una segunda interpretación sería la ya 
comentada feminista, a través de la sangre derramada de los hombres que van 
manchando los vestidos de Margot. Pero también, tal y como señala Pidduck 
(2005:83) al aparecer asociada con el sexo y con la muerte, podría estar 
relacionada en penúltima instancia con las muertes producidas por el SIDA, 
que durante la segunda década en los años noventa, llegó a alcanzar 
proporciones de pandemia (Campos y Thomason, 2008:443). 
Sin embargo, debe recalcarse que esa asociación de la sangre con el 
sexo y la violencia, encuentra su apoteosis en la matanza de la noche de San 
Bartolomé y por extensión, en el holocausto y más cercanamente en las 
guerras yugoslavas que entre 1991 y 2001 se desarrollaban en el sur de 
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Europa. No en vano, en la mayoría de los relatos de mitos y rituales 
etnográficos, la sexualidad anda de la mano de la violencia, sus mecanismos 
son idénticos y su simbología parecida (Girard, 1983). El enlace entre violencia 
y sexo en el que la sangre juega un papel fundamental, junto a las palabras del 
judío Mendes: “Quieren conservar la sangre pura”, nos alertan de una relación 
más profunda con la historia humana y con el discurso foucaultiano oculto bajo 
la polisemia del texto cinematográfico. 
Cuando hablamos de imágenes y actos comunicativos, cuando nos 
referimos a los objetos como símbolos cargados de significados observamos 
cómo la sangre deja de ser solamente un fluido corporal. Al igual que con las 
substancias vitales que transporta, la sangre supone en sí misma, un fluir 
inacabable y acumulativo de aquellos elementos simbólicos que han regulado 
la vida de los seres humanos a lo largo de la historia. Así, en la película, la 
sangre deja de ser un mero fluido corporal y se carga de significados por el 
poder de remisión al tabú que sobre ella recae a lo largo de la Historia, 
extendido en multitud de culturas por todo el globo, desde la India, Australia, 
África o Asia como nos recuerda Frazer (1981).  
En nuestra cultura judeocristiana se entiende que el alma, la vida de las 
personas, está en la sangre (Deuteronomio 12: 23; Levítico 17: 11-14). Esto 
supone que el principio vital que anima a los seres vivos reside en la sangre. 
En tanto que el principio de toda vida proviene de Dios, derramar sangre o 
nutrirse con ella supone realmente una usurpación de las funciones de la 
divinidad. Desde este punto de vista, la sangre no puede ser utilizada dentro de 
los usos humanos cotidianos, no puede ser digerida, ni consumida, ni tampoco 
derramada (Génesis 9: 4; Deuteronomio 12: 15- 16; Levítico 17:10) de tal forma, 
que las relaciones interindividuales, la identidad de los sujetos, queda regulada 
por este tabú fundamental. La prohibición de la sangre no se limita 
exclusivamente a los textos hebreos sino que se prolonga a las escrituras 
griegas del Nuevo Testamento. Así, en los Hechos de los Apóstoles 15 y 21 
encontramos de nuevo el tabú de la sangre, esta vez vinculado en su impureza 
a la fornicación y a la idolatría. 
Asimismo, el tabú de la sangre refleja un orden normativo y simbólico 
que se proyecta en las prohibiciones sobre el asesinato intragrupal, en la 
transmisión de lo que resulta específico en la progenie, marcando a aquellos 
sujetos considerados como de la propia familia por “lazos de sangre” y con los 
cuales no es lícito tener relaciones sexuales, haciendo posible su relación con 
otro de los tabúes más extendidos e importantes, el del incesto. Este orden 
proporcionó durante la Edad Media el argumento esencial para legitimar “por 
nacimiento” las transmisiones de propiedad y las desigualdades entre 
estamentos, facilitando la legitimidad de un mundo dividido jerárquicamente. 
Pero quizás, lo más significativo en lo referente a la película es la constatación 
de que el tabú de la sangre se vincula con dos de las prohibiciones más 
características de nuestra cultura, a saber, el asesinato y el incesto.  
Por ello, la aceptación de los preceptos de este tabú de la sangre que 
sustentan dicho orden normativo, determinan en sí, la aceptación de los sujetos 
a un orden simbólico que permite la existencia de lo social y que sitúa a la 
sangre en ese imaginario prohibido de lo oculto, de lo reprimido, que cuando 
aflora provoca un goce malsano y voluptuoso al mostrar aquello que no puede 
ser reflejado.  
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Es en este orden simbólico, que la mujer ocupa un papel más 
subordinado si cabe. La menstruación o lo que es lo mismo, la evidencia de 
que la mujer puede sobrevivir infringiendo la regla general de que derramar 
sangre conduce a la muerte, la sitúan en ese espacio de lo impuro (Levítico, 15) 
pero también de lo mágico. Su posición, como un ser capaz de vulnerar las 
reglas naturales le hace propicia para atribuir a su naturaleza poder, para influir 
sobre alimentos, cosechas o la salud e incluso, sobre la impotencia masculina 
(Beauvoir, 1979). Pero a la vez, ese poder se percibe como algo satánico, 
amenazante y que debe ser censurado y aislado de la colectividad, reconocido 
como una práctica impura y ocultada a los ojos del mundo, en tanto que 
supone una vulneración de los tabús socialmente aceptados sobre el 
derramamiento de sangre.  
Pero la sangre como elemento de propiedad divina, vinculado a las 
prohibiciones sexuales y al tabú del asesinato, no se agota en estos 
significados. La sangre es símbolo de sacrificio, de entrega y de victimización. 
Los desórdenes y disfunciones provocados por una sangre impura (la de los 
hugonotes), solo pueden ser compensados y lavados por medio del 
derramamiento de la sangre de una víctima que asuma esta economía libidinal 
de la hemoglobina (Efesios 1:7; Mateo 26: 27-28). De este modo, todo el orbe 
cristiano nace con una deuda de sangre impagable, que a su vez requiere de 
nuestro propio sacrificio y acomodación a este orden moral preestablecido. Lo 
impuro debe ser contenido, erradicado con la sangre de una víctima 
propiciatoria, preferiblemente de animales, así, al poder solo le queda describir 
quién asume los rasgos propios de la animalidad para poder realizar este ritual 
de purificación colectiva que conjure los miedos del pueblo.  
Por ello en La reina Margot, la sangre no solo debe entenderse como un 
elemento de contraste estético, o una concesión al realismo cinematográfico 
nacido de la modernidad, sino que debe identificarse como un elemento 
esencial que muestra en el derramamiento de sangre, el juego de poder y 
expiación relacionado con la deshumanización del cuerpo social y que 
obviamente, concluye necesariamente con la deshumanización de hugonotes, 
judíos, homosexuales, católicos o cualquier otro grupo minoritario, sacrificado 
en una matanza ritual para la expiación de pecados, la conjuración de temores 
y de purificación.  
Sin embargo, la sangre como representación social de ese universo 
simbólico no recoge solamente las aportaciones del folklore popular y los 
preceptos religiosos, también integra la conceptualización que de ella hace el 
mundo científico. De hecho, cuando se produjo la sustitución de la religión por 
la ciencia como legitimadores del orden moral, y el médico asumió las 
funciones coercitivas del sacerdote, fue su vinculación con la enfermedad el 
elemento sobresaliente de esa nueva comprensión de la sangre y sus 
funciones normativas. De este modo, un nuevo corpus de conocimiento 
avalaba la relación de la sífilis, el sexo y la sangre, así volvió a formularse esa 
tríada portadora de la redención y el castigo, del sacrificio y de la conducta 
“antinatural”, de la vida y de la muerte en que todo ser humano se debate, pero 
que a la postre, alienta y articula la condenación y el aislamiento del que rompe 
el tabú de la sangre convirtiéndolo en un no-muerto social, sin imagen grupal 
que lo refleje dada su condición de excluido. 
El cine ha recogido todas estas imágenes de la sangre y con ellas esta 
representación social que las aglutina, vinculándolas a un contexto donde 
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conviven por igual la tradición, la religión y la ciencia y donde la sangre, el 
sacrificio, la expiación y el sexo han sido retomadas una y otra vez de 
diferentes modos y encarnados en diferentes personajes de la pantalla, 
llegando a ser universalmente conocidos, precisamente, por conectar con 
aquello oculto que no puede ser revelado sino en el espacio de lo irreal, en las 
pantallas de cine.  
Las vampiras y los vampiros del cine se rodean del rojo sanguíneo, el 
blanco de la pureza y el negro de la muerte (colores que tiene en La reina 
Margot de Chéreau un fuerte componente simbólico) rompen las normas 
morales y transitan por mundos donde estas se invierten, los roles sexuales se 
vuelven confusos y el rol de género se transmuta en su opuesto. Transitan por 
películas que, sin ser de género, propician la percepción de un mundo amoral 
que finalmente se desliza hacia el espacio de lo inhumano y donde solo, el 
amor verdadero permitirá recomponer el orden de las cosas. 
El cine ha llevado a las pantallas estas representaciones de la sangre de 
manera variable, según la ideología más o menos conservadora con que la 
sociedad ha permitido la vulneración de este tabú. Así, en el Código Hays 
aplicado al cine desde 1934 a 1967 aproximadamente, se prohíbe 
explícitamente junto a las relaciones sexuales más o menos explicitas, la visión 
de las operaciones quirúrgicas o toda visión de un bisturí o de una aguja 
hipodérmica que penetre en la piel y con ello, toda extracción de sangre. 
Incluso las heridas en las películas bélicas debían mostrar el mínimo posible de 
sangre.  
Con el final del Código de autocensura, aparecerá un cine donde el sexo 
explícito y la profusión de sangre tendrán un espacio reseñable. Ahora se trata 
de mostrar lo oculto, de mostrar las cosas como son. El cine moderno hace de 
ello una divisa reconocible que lo aleja definitivamente del cine clásico anterior, 
iniciándose una etapa en la que los cineastas van en busca de la verdad no 
solo como forma de expresión sino también, como una innovación capital y 
diferenciadora de la etapa anterior. Se busca un cine auténtico donde se puede 
mostrar sexo y sangre, impulso sin duda favorecido hasta la extenuación y el 
exceso por los informativos televisivos y los Media para finalmente, lo que eran 
algunas de estas señas de identidad de la rebeldía aparecida en los setenta se 
transforme en un subgénero definitorio por sus excesos. 
En cualquier caso, es necesario subrayar la potencia icónica y 
argumental de la sangre en el cine, y en especial en la película La reina Margot, 
en tanto es portadora de los elementos simbólicos de los tabús mencionados 
hasta aquí, junto a la potencia creadora del cine para mostrar lo oculto, 
reflejando lo que no puede verse, lo que no debe decirse, de lo que se deduce 
que la presencia de esta, por litros o por centímetros, nunca es inocente en 
ninguna de las películas en las que aparece. 
La sangre con su fuerte carga simbólica aparece en el film junto a la ley 
que es la monarquía Valois destinada a su extinción; junto a Catalina en el 
momento en que se entera por las predicciones de René, que la dinastía Valois 
terminará con sus hijos; junto al rey Carlos IX que va a desaparecer envuelto 
en ella; junto a la muerte que infringen los católicos; junto a la trasgresión que 
supone el envenenamiento de la joven Charlotte y metaforizaría así, uno de los 
polos del tránsito que históricamente se produjo de la “sanguinidad a la 
sexualidad”. El personaje de Margot perteneciente a esa familia en extinción, 
representaría el elemento de transición (su vestido absorbe la sangre de los 
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hombres que se le acercan, la que su hermano el rey transpira; la de los 
cuerpos ecce homo y la que desprende la cabeza seccionada de su amante) y 
enlaza con Enrique de Borbón, el otro polo, el que simboliza la sexualidad, el 
que está del lado de la norma, del saber, de la vida, del sentido, de las 
disciplinas y las regulaciones encarnadas en la religión reformada. Aunque a la 
postre la norma, el saber, las disciplinas y las regulaciones, son elementos que 
van a formar parte de las prácticas discriminatorias y coercitivas de los 
eugenistas para la violación de los derechos humanos promovidas por el 
Estado, como la esterilización, el asesinato institucional de homosexuales y el 
genocidio de razas y culturas consideradas inferiores según Foucault 
(2006:157). 
La sangre que inunda el film metaforiza la gestión de la sanguinidad del 
Antiguo Régimen, la que está presente todavía en Sade. Al igual que este, 
Chéreau sitúa el análisis del sexo en los mecanismos del antiguo poder de 
soberanía y bajo los viejos prestigios de la sangre. Pues esta ha reabsorbido al 
sexo y corre a todo lo largo del placer: la sangre del suplicio y del poder 
absoluto, la de la casta que uno respeta en sí y que no obstante hace correr en 
los rituales mayores del parricidio y el incesto, sangre del pueblo que se 
derrama a voluntad, puesto que la que corre en esas venas ni siquiera es digna 
de ser nombrada (Ibid: 158). 
El rojo de la sangre mancha las ropas de los católicos perseguidores y 
de sus víctimas. La secuencia donde Coconnas degüella cruelmente al joven 
San Sebastián aparece entrelazada con el momento de atracción que viven 
Coconnas y Henriette. La sangre vincula al poder con la sexualidad en la 
película, expresa el vínculo entre poder y su carácter deshumanizador. Porque, 
este es un sexo que carece de norma y está solamente sometido a la ley 
ilimitada de un poder que solo conoce la suya propia para someter a los 
cuerpos. El poder vuelve según Foucault y Chéreau, a hablar a través de la 
sangre y se ejerce a través de la sexualidad (Ibid, 161). 
El tratamiento ambiguo que recibe la relación formada por la pareja de 
La Môle y Coconnas, respondería a las tesis foucaultianas según las cuales, la 
sexualidad de la que hoy hablamos tanto, pese a su apariencia de consistencia, 
es una invención moderna que sólo existe en el marco histórico que la ha 
producido. La sexualidad se materializa en los cuerpos, no existe de manera 
natural. Pensadores como Lacan (Kuhn, 1991:132) defienden también que la 
sexualidad no es algo con lo que se nace, no pertenece al cuerpo, es un modo 
de ser que se incorpora a nuestro cuerpo sexuado formando un todo con él, 
mediante prácticas, a medida que adoptamos los modos de vivir, de hablar, de 
actuar con los demás y con nosotros mismos.  
Frente al proceso de interrogación, conocimiento y clasificación 
intolerable, Chéreau recoge en el film la propuesta de rechazo, de 
desobediencia a adoptar una identidad sexual según los incorporales de 
homosexualidad y heterosexualidad que nuestra sociedad nos presenta como 
elementos de la naturaleza humana, y propone una desexualización y una 
conducta experiencial de multiplicación e intensificación de los placeres 
mediante la amistad, los afectos y el compromiso entre los hombres como 
rebeldía. Este discurso asoma en la secuencia de agradecimiento y amistad 
mostrada por Coconnas hacia La Môle, donde este le dice que, “He descubierto 
que llevo dentro de mí a otro hombre, un hombre que no conocía”. Pues a partir 
de la percepción de lo intolerable (a la percepción de lo intolerable responde la 
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violenta puesta en escena de la histórica matanza) que supuso para el 
piamontés la matanza de San Bartolomé, se produce un cambio en Coconnas. 
El personaje desobedece sus creencias y se rebela como hombre libre que es, 
poniéndose del lado de los hugonotes, representado en la conversión que sufre 
y manifestado en su reencuentro con La Môle. Coconnas hace uso de ese 
punto de libertad que todos poseemos y de esa actividad en la aceptación o el 
rechazo de lo intolerable, adoptando una nueva creencia que simbolizaría la 
adopción de una nueva identidad sexual. 
La secuencia donde el joven Coconnas cocina para su amigo en la 
cocina, muestra las formas de convivencia de una pareja heterosexual de los 
dos hombres.Trasladado a la experiencia sexual, lo intolerable para Chéreau 
es que la propia sexualidad se haya convertido hoy, en el punto central de 
nuestra cultura para la definición de lo que somos, por eso nos llama tanto la 
atención que esta relación de pareja formada por los dos jóvenes aparezca 
indefinida, evidenciando la necesidad que tenemos de interrogarnos sobre la 
naturaleza de nuestro deseo sexual.  
Después de la matanza y de su restablecimiento, Coconnas se 
desprende de sí mismo e inicia una nueva vida junto a sus dos compañeros, 
Henriette y La Môle.  
El discurso cinematográfico juega con la tesis foucaultiana que señalan 
cómo alrededor del sistema estable y lícito por excelencia que es el matrimonio, 
se genera todo un sistema de sexualidad ilícitas e inestables que no tienen 
como función la reproducción, sino la de sentir.  
Si en la primera parte del film, Chéreau nos mostraba la alianza legítima, 
santificada por todos los poderes terrenales con el matrimonio monárquico, a 
partir de la segunda parte el film va desplegando progresivamente, todo un 
inventario de relaciones protagonizadas por los personajes (de las cuales, 
muchas imágenes, como hemos visto, fueron censuradas para la 
comercialización definitiva del film), mostrando diferentes emparejamientos 
hasta completar una variedad de relaciones humanas caracterizadas por la 
estabilidad y la inestabilidad, por su licitud o ilicitud. Así, las pareja más lícita 
pero poco estable sería la formada por Margot y Enrique de Navarra y 
simbolizaría cómo la familia de los Valois, el “dispositivo de alianza” en torno al 
cual se desarrollan las relaciones ilegítimas, como la familia ilícita pero estable 
formada por Carlos IX y su amante Marie de Touchet; las relaciones de las 
parejas formadas por Margot y el duque de Guise; Margot y La Môle, cuyas 
imágenes de erotismo explícito fueron censuradas; La Môle y Henriette de 
Nevers; Coconnas y Henriette de Nevers y La Môle y Coconnas, conformando 
toda una realidad de intercambio incesante de relaciones polimorfas y 
coyunturales vinculadas con las sensaciones del cuerpo y con la calidad de los 
placeres, que es ya una realidad en las sociedades posmodernas de la 
segunda década del siglo XXI. Tales son los efectos de este nuevo 
pensamiento del último tercio del siglo XX, propugnado por Foucault y difundido 
por Chéreau en La reina Margot.  
En este film el director francés presenta esas diferentes formas de amar 
como en una relación especular donde se ilustra cómo las relaciones ilícitas 
pueden ser incluso más sinceras, que aquellas dictadas y bendecidas por el 
poder. De ahí que la película se centre en los afectos, en las pasiones en esas 
relaciones que parecen coyunturales y frágiles, pero que a la postre determinan 
la esencia de lo humano en tanto que son construcciones de la individualidad. 
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Junto a estas, encontramos otras relaciones que se podrían catalogar como 
perversiones del deseo y que no obedecen a la búsqueda de una subjetividad 
individual sino a la aceptación del orden establecido.  
Como sabemos esta multiplicidad de relaciones propugnada por la teoría 
foucaultiana fue asumida por el movimiento gay y su defensa de la disolución 
de las identidades, tanto masculina como femenina. De ahí, la búsqueda de 
placeres errantes en Margot, y en las actitudes de los personajes. Pues aunque 
constreñida en los esquemas heterosexuales vigentes en la contemporaneidad 
del film (esquemas que hoy parecen quedar atrás, gracias a los movimientos 
de liberación sexual de esos años), la puesta en escena parece estar dirigida a 
representar las identidades sexuales en libertad, a la búsqueda de placeres 
nómadas a través de diversas prácticas alternativas, multiplicables y 
susceptibles de adquirir nuevas significaciones. Lo cual explica la ambigua 
relación entre La Môle y Coconnas y evidencian la falta de categorización de 
los placeres, coincidiendo con la indiferencia del discurso foucaultiano hacia la 
necesidad de descubrir la verdad de la propia sexualidad, pues más bien se 
trata, de usarla para alcanzar relaciones múltiples, como las que parecen 
asomar en el film y donde el descubrimiento de la bisexualidad, parece carecer 
de interés, pues es esta “la verdadera razón por la que la homosexualidad no 
es una forma de deseo sino algo deseable” (Larrauri, 2005: 52).  
Por eso, La Reina Margot de Chéreau lleva implícito una propuesta de 
libertad creadora en línea con La genealogía de la moral de Nietzche, 
superadora de la moral cristiana y de la resignación, para recuperar al hombre 
universal del mundo clásico, sobre la que Foucault edificó su teoría. Chéreau 
parece seguir en este film, esa propuesta de una ética alternativa a la 
personalidad alienada de la masa, a través de desasirnos de nosotros mismos 
para fundamentarnos en la libertad mediante el dominio de sí.  
La comida frugal que La Môle prepara en la intimidad de la cocina a su 
amigo Coconnas, evidencia que ambos personajes no se dejan llevar por sus 
apetitos y han puesto orden en sus placeres, que han escogido las prácticas 
del dominio sobre sí mismos a través de la moderación y el cuidado de sí. La 
moralidad de las prácticas sexuales establecida por el mundo grecorromano, 
que incluían los modos de comportarse en la mesa respecto a la comida y la 
bebida, fue recuperada por Foucault y asumida por Chéreau para promover un 
mejor modo de actuar el sujeto moral en el ejercicio de su libertad que vive su 
vida ocupándose de sí mismo, y supone cinematográficamente hablando, una 
ruptura con los discursos cinematográficos dominantes donde los hechos y 
personajes históricos se presentan como prueba de una unidad de la 
experiencia humana en el devenir de la Historia.  
 Frente al desenfreno de los placeres que se vive en el Louvre, los 
excesos de los placeres en la contenida recepción de los embajadores y los 
placeres de Afrodita de numerosas escenas, pero sobre todo de la orgiástica 
fiesta nocturna de la boda protagonizada por Margot, se contrapone el 
comportamiento moderado de La Môle y Coconnas tanto en los placeres de la 
mesa como en los de la afrodisía (La Môle solo muestra su  deseo sexual 
cuando está con Margot). Ese dominio sobre sí mismos, los conduce a una 
vida recta, una vida auténtica, una vida de ser humano verdadero en el que 
brillan la armonía y la belleza que parecen representar. La importancia reside 
en el modo en que los dos personajes se relacionan consigo mismos, en el 
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ejercicio de su libertad como sujeto de placeres en aras a lograr una buena 
vida, una vida virtuosa.  
En oposición a esa moderación de los placeres, los excesos (contenidos) 
de la monarquía Valois, parecen representar la Ley, el código de lo permitido y 
lo prohibido que caracteriza el escaso dominio sobre sí mismo de sus 
componentes (Catalina de Médicis come mientras ordena el asesinato de 
Coligny; d´Anjou y Coconnas (antes de su conversión), muestran una 
irrefrenable sed de sangre; Carlos IX está marcado por un impulsivo sadismo; 
Margot muestra una incontrolable necesidad de sexo) cuyo resultado es la 
matanza de San Bartolomé. Pues según Platón “el que debe dirigir a los otros 
es el que debe ser capaz de ejercer una autoridad perfecta sobre sí mismo: 
porque por un lado, en la posición que ocupa y con el poder que ejerce, le sería 
fácil satisfacer todos sus deseos y por tanto abandonarse a ellos y por otro, 
porque los desórdenes de su conducta tienen efectos sobre todos y en la vida 
colectiva de la ciudad” (Larrauri, 2005:83). Y quien no es capaz de conducir su 
propia vida siguiendo el principio de moderación, tampoco puede ser un buen 
gobernante y gobernar a los demás (Ibid, 52). 
De este modo Chéreau, en plena Posmodernidad, nos ofrece una lectura 
moral, basada en el retorno a la mesura, los placeres y al autodominio del 
clasicismo griego. Se trata de la estilización de la existencia que los griegos 
basaron en la adquisición del justo medio, que concibe la vida como obra de 
arte, que fascinó a Nietzsche en el siglo XIX y en el siglo XX a pensadores 
franceses como Jean-Paul Sartre y Michel Foucault y que parece propugnar 
Patrice Chéreau, frente a los desafueros del poder. Mesura y contención que 
explicaría la moderación que impregna la barroca puesta en escena de La reina 
Margot y de toda su filmografía. De ahí, la gran contención y elegancia de sus 
trabajos; el toque clasicista, sin excesos superfluos de su filmografía; la 
selección de referentes artísticos que toma para la puesta en escena del film y 
la eliminación de cualquier exageración de sentimientos y de los placeres. Ética 
y estética se unen en el film y ponen de manifiesto que el director francés ha 
hecho también su elección personal, y se erige en artista de sí mismo, capaz 
de dar un estilo al propio carácter aplicando un plan mediante una práctica y un 
esfuerzo cotidiano. Un tipo de moral que está reservado sólo para unos pocos 
que desean tener una bella vida y poder dejarles a los demás el recuerdo de su 
hermosa existencia materializada en este caso en el cine. Pues, según 
Foucault “…una existencia puede ser una obra perfecta y sublime, y eso los 
griegos lo sabían, mientras que nosotros lo hemos olvidado por completo, 
sobre todo después del Renacimiento” (Larrauri, 2005:99).  
  
Finalmente, si en el estudio histórico-crítico hemos tenido oportunidad de  
comprobar las diferentes teorías que la ciencia histórica ofrece acerca de la 
matanza de la noche de San Bartolomé, Patrice Chéreau al compartir las 
teorías de Michel Foucault para la realización del film, podría estar ofreciendo 
al espectador, una explicación desde el arte acerca de las guerras y genocidios 
del siglo XX que el pensador francés conoció. Que la guerra además de ser un 
objetivo político para obtener cierto número de recursos, es también una fase 
final y decisiva de las relaciones de poder, reguladoras de las emocionalidades 
con que cada sociedad se dota.  
 El régimen nazi no tuvo como único objetivo la destrucción de otras 
razas, este fue solo un aspecto de su proyecto. El otro aspecto fue el de 
309 
 
exponer la propia raza al peligro absoluto y universal de la muerte. El riesgo de 
morir, la exposición a la destrucción total, es un principio inscrito entre los 
deberes fundamentales de la obediencia nazi y entre los objetivos esenciales 
de la política que la razón instrumental prescribe. Hay que llegar a un punto tal 
en el que la población entera esté expuesta a la muerte. Solo la exposición a la 
muerte de toda la población podrá constituirla como raza superior y regenerarla 
definitivamente frente a las otras razas que habrán sido totalmente 
exterminadas o definitivamente avasalladas (Varela et al. 2006). La familia 
Valois supone así la ejemplificación de este hecho. 
De este modo Chéreau hace cine de historia desde la impostura del arte, 
de una manera metafórica. No obstante, se trata de un cine postestructuralista, 
absolutamente consciente de que todo lo que somos (nuestros sentimientos y 
nuestras ideas, nuestros modo de vivir de amar, de trabajar y de hablar) es el 
resultado de la Historia; de que cualquier aproximación objetiva a la Historia 
representa en el cine un alejamiento al carácter universal y atemporal de la 
obra de arte. Imposibilitando a su director para recrear de forma naturalista un 
pasado tan lejano como el del siglo XVI, pero cuya narración acaba por 
transmitir verdades y conocimientos cuya validez, residen en el pensamiento 
reflexivo más allá de la fidelidad histórica.  
Al igual que Foucault, Patrice Chéreau retrocede en nuestra propia 
historia occidental hasta encontrar un momento privilegiado que nos pertenece 
y en el que parcialmente nos reconocemos, pero es tan diferente a nuestra 
actualidad que nos sorprende: es una experiencia histórica que es nuestra, 
pero al mismo tiempo ha dejado de serlo (Larrauri, 2005:48). Chéreau intenta 
anular ese extrañamiento por medio del arte, pues no nos describe una 
sociedad contando exclusivamente lo que dicen sus códigos prescriptivos, sino 
involucrándonos en ese aspecto esencial de describir la forma en que los 
individuos aceptan o rechazan el código, cómo llevan a cabo su particular juego 
de libertad y su relación consigo mismos, dando continuidad reflexiva a ese 
devenir donde se produce la ruptura entre nuestro mundo y el mundo del 
Renacimiento.  
Esta misma condición determina la imposibilidad de conocer a los 
personajes. En diferentes lugares de este análisis se ha concluido la 
imposibilidad de saber quién es Margot. Pues, frente a los discursos 
dominantes en los que se nos presentan los hechos y personajes históricos 
como prueba de una unidad de la experiencia humana, el film los presenta 
como ya se detectó en el análisis formal, de la forma más abstracta posible 
apoyándose en las técnicas teatrales y artísticas, pues la experiencia humana 
no es sino la experiencia actual superpuesta como rejilla de visibilidad, a través 
de la cual “comprendemos” a los seres humanos de todos los tiempos. Intentar 
representar a Margarita de Valois hubiera supuesto una aproximación y una 
reducción al personaje histórico, ajena a la voluntad del director, cansado de 
identidades y ávido de experiencias, y por tanto un engaño que en nada tiene 
que ver con un cierto cine de “verdad” que parece caracterizar la filmografía de 
este director. En este sentido, esta película supone sin duda un acercamiento 
específico a esa vinculación entre arte y ciencia histórica que nos ocupa y que 
solo puede ser entendido en este autor, como la eclosión de una coherencia 





5. Juana de Arco de Luc Besson (1999) 
 
 
5.1 Notas biográficas: Luc Besson  
 
 Luc Besson pertenece a una generación de jóvenes cineastas surgidos 
en los años 80 del siglo XX, cuya novedosa estética supuso la renovación de la 
cinematografía francesa. Además, con sus superproducciones Besson ha 
situado al cine de su país en el panorama del cine internacional, cumpliendo 
así el sueño pendiente de esta cinematografía nacional de trabajar al mismo 
nivel que la potentísima cinematografía norteamericana. Besson, además 
continúa con la tradición de su país, de concentrar una práctica de director y 
productor autoral, trabajando siempre con equipos de técnicos y actores 
estables que hacen reconocible fácilmente su trabajo en la producción y en la 
dirección de sus películas (Susan Hayward, 1998:10). El director francés es 
hoy el paradigma de cineasta que sintetiza el cine de ensayo y el cine 
comercial, el cine europeo con el cine americano. Lo que provoca cierta 
confusión en crítica y público, con reacciones extremas, sin medias tintas, pues 
su obra recibe por igual el entusiasmo o el menosprecio. 
Este cineasta nació en París, el 18 de marzo de 1959, pero su infancia la 
vivió en las islas griegas y en la antigua Yugoslavia, en ambientes muy 
alejados de la cultura oficial francesa, donde según comenta, nunca fue al cine, 
ni sentía una especial atracción por él.  
Sus padres eran dos instructores de buceo muy jóvenes que trabajaban 
en el club Méditerranée, un centro de vacaciones junto al mar, en el que el 
realizador pasó gran parte de su infancia en plena libertad, y donde reconoce 
haber crecido feliz en contacto directo con el mar y los delfines. “Dans les petits 
villages du Club Méditerranée perchés sur les rochers ou étalés au bord de la 
mer, j‟ai vécu très heureux et grandi sans racines” (Massimo Giraldi, 2004:13). 
Estas vivencias lo dejaron muy vinculado a los misterios de los océanos y en 
particular a los delfines. “Je ne sui pas un enfant des villes. Je suis un enfant de 
la mer, des rochers brûlants” (Hayward, 1998:4).  
Según una pequeña biografía a la que hace referencia Susan Hayward, 
donde se relatan esos primeros años de su vida, a la edad de diez años, la 
ambición de Luc Besson era rodar su encuentro con un delfín y convertirse en 
un delfinólogo para descubrir si los seres humanos pueden hablar con esos 
animales174. Para Hayward, la forma en que Besson describe este encuentro,  
proporciona datos de la determinación con la que acometió uno de sus 
                                                 
174
 Una tarde, mientras estaba en el mar, el capitán del barco vio en la distancia la aleta de un 
delfín y se acercó a ella. Con solo diez años Besson se metió en el agua. Besson continúa con 
la historia de este modo: “Je me mets à l`eau et, au bout de quelques minutes, il est collé à moi 
et me donne son aileron pour me promener. Il m‟offre son ventre pour le caresser. Il me parle, il 
m‟écoute, il me sourit. Au bout de trois heures, je me suis aperçu que le petit bruit qui gênait 
mon oreille, c`était le capitaine qui hurlait sous la lune pour que je remonte sur le bateau… Je 
venais de rencontrer un être qui vit dans l`eau... un être qui, sans même vous connaître, est 
prêt à jouer, à s‟offrir à vous, à vous donner du temps et de l‟amour sans compter…” Je ne 
venais pas de rencontrer un animal, mais un modèle de vie. Une de celles qu‟on choisirait, si on 
n‟en avait qu‟une… Le dauphin ne fait que trois choses dans la journée: il mange, il joue, y fait 
l‟amour. Il ne connaît pas l‟agression, il n‟a même pas la notion de ce que cela veut dire…Des 
histoires comme celle-ci, j`en ai vécues des dizaines depuis. Elles m‟ont toutes bouleversé. 
Bien plus que celles des humains, qui ne parlent que d‟honneur, de propriété, de vengeance et 
d‟amour égoïste. Rien de tout cela ne m‟intéresse” (Besson, 1998:5). 
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mayores proyectos cinematográficos El Gran Azul, por no hablar de la 
persistencia que le permitió convertirse en un director de cine de primera 
(Hayward, 1998:5) y también, de los valores que la naturaleza inculcó al joven 
Besson que le llevó a convertirse en un experimentado submarinista fascinado 
por los secretos del mar y a su decisión de estudiar biología marina (Giraldi, 
2004).  
Sin embargo, fue la gran aventura del campeón de apnea Jacques 
Mayol, descendiendo a noventa y dos metros sin ayuda de tubos de oxígeno, 
conteniendo la respiración durante 4 minutos, que Luc Besson vio en un 
documental corto a la edad de 16 años le impactó y afectó profundamente su 
vida. Hasta ahora Besson había sido un consumado submarinista, pero se 
quedó atónito con esta hazaña y particularmente, por la mirada en la cara de 
Mayol que describió como sigue: 
 “Ce n‟est pas le fait de le voir descendre dans le noir, sans respirer 
pendant quatre minutes, et subir des pressions énormes qui me faisait pleurer, 
c‟est de me rendre compte que, dans ce qui me paraissait un cauchemar, lui se 
sentait bien! Il avait la banane, le sourire, il était décontracté! 
 J‟étais médusé. Quelle porte avait-il ouverte dans sa tête pour trouver du 
bonheur dans un tel cauchemar? Que voyait-il dans ce noir insondable?. Je ne 
sais pas ce qu‟il voyait, mais il le voyait, et ça le rendait terriblement heureux...” 
Desde este momento Luc Besson tuvo, como él dice “le bleu dans la 
tête” (Hayward, 1998:6) y junto a sus amados delfines, conformaron su 
identidad y pasaron a formar parte, como veremos, de su personal manera de 
hacer cine. 
Una profesión a la que llegó cuando su vocación se vió truncada en 
1976, debido a un accidente de buceo (Giraldi, 2004) que afectó seriamente 
sus pulmones (Hayward, 1998) poniendo fin a su gran pasión. “j‟ai quitté mon 
doux rêve ouaté brutalement”, declaraba el director (Hayward, 1998:7)175. 
La decisión de sus padres de volver a París y este inesperado suceso, 
fue vivido por el realizador como una situación un tanto traumática176 que le 
impulsó a escapar inventando historias, construyendo otras realidades que con 
el tiempo han marcado su filmografía. Pues el joven Besson, siempre había 
mostraba en su adolescencia una gran creatividad. Siempre estaba inventando 
historias de héroes y villanos, muchas de ellas inspiradas en la lectura de 
cómics, que luego escribió en historias cortas de mucha acción, y fueron 
llevadas al cine por el propio director (Giraldi, 2004). 
Como explica el propio Besson, el traumático suceso sufrido en su 
juventud podría haberlo llevado a la delincuencia, las drogas y el vandalismo. 
Pero su profundo apego a la naturaleza lo impidió. En una entrevista, Besson 
habla sobre el efecto que le produce este amor a la naturaleza “vivir cerca de 
las montañas y el mar te da una base sólida. Te hace más fuerte en contra de 
las reglas artificiales. Las reglas de la sociedad pueden hacerte daño, pero no 
se pueden destruir” (Hayward, 1998:7).  
Susan Hayward, cuenta cómo el brutal despertar de Besson descrito por 
                                                 
175
 Paradójicamente, cuando realizó El gran azul, Besson decidió rodar él mismo las escenas 
submarinas, demostrando que los médicos estaban equivocados (Hayward, 1998:6). 
176
 Besson declaraba en una entrevista. “Sufrí mucho cuando mis padres tomaron la decisión 
de volver a París, sobre todo por nosotros los niños. No entendía porqué los árboles estaban 




él mismo, le obligó a reevaluar su propio futuro, pasando después a formar 
parte de uno de los mensajes fuertes de sus películas: que en todos y cada uno 
de nosotros, al igual que en sus protagonistas, se encuentra un núcleo sólido 
interior (existencialista), una confianza en sí mismo que nada lo puede atacar, 
incluso si eso significa encontrar la muerte, como sucede en todos los 
protagonistas de sus películas, de una forma literal o metafórica. Además, 
todas las películas de Besson tienen como tema central la huída de las 
limitaciones sociales del mundo. De ahí la presencia de los bajos fondos (literal 
y figurado) en su cine (Hayward, 2005:19). 
A partir de su primera y decisiva experiencia en un set de rodaje, donde 
se sintió fuertemente atraído por el sonido de la cámara, que sintió como el 
sonido de un corazón latiendo, y por la interacción de los actores con el director 
(Hayward, 1998:7), Besson toma la decisión de dejarlo todo, la escuela, la 
familia y los amigos, y sin haber realizado el examen de bachillerato177, decide 
convertirse en director de cine. Pues el joven Besson siempre había sentido 
gran interés por la música, la fotografía, la pintura, la escritura y la narración, 
todo lo cual apuntaba en dirección al cine. 
En estos años Besson siente la necesidad de divulgar sus conocimientos 
marinos, inspirado por el recuerdo del pequeño documental de Mayol. Quería 
realizar documentales marinos para hacer accesible el conocimiento de sus 
profundidades a los que no tienen esa posibilidad (Giraldi, 2004), de ahí que 
con dieciocho años comenzase a trabajar de manera esporádica en diversas 
producciones y a experimentar con películas en Super-8.  
Este interés divulgador se convirtió en uno de los principios artísticos 
más importantes de su filmografía, tanto en su faceta de realizador, como de 
productor y consecuentemente, el establishment de su país le rechazó 
frontalmente. Circunstancia que ha contribuido a la relación conflictiva con los 
pesos pesados de la crítica francesa (Cahiers du Cinéma, Positif) y hasta cierto 
punto, con la industria cinematográfica francesa. Sin embargo, todas sus 
películas generalmente dirigidas a jóvenes de entre 15 y 35 años, han sido 
grandes éxitos de audiencia en la década de los ochenta y noventa. Besson no 
pretende ser un autor clásico y se refiere a sí mismo como metteur en scène, 
asegura además que no hace ni arte ni cultura, que solo cuenta historias 
(Hayward, 1998). 
Una cita del propio Besson en el libro Léon, resume claramente su 
posición al respecto: “Enfrentar su intelectualismo al pensamiento popular es 
un acto de generosidad. Exponer su intelectualismo, sin retorno, es un acto 
arrogante y egocéntrico que va en contra mismo del arte. El arte debe ser arte 
generoso y popular, y si en el arte no se mejora, entonces el arte no sirve para 
nada” (Hayward (1998:1). 
                                                 
177
 Besson no podía entrar en el Institut des Hautes Études Cinématographiques (IDHEC) 
porque no tenía el bachillerato, pero se abrió camino desde los trabajos más humildes en el 
cine. Primero se limitaba a caminar por los estudios, actuando como si perteneciera a ese 
ámbito, llevando cajas de cerveza para congraciarse con el personal y observar simplemente 
todo lo que sucedía a su alrededor. A veces los camarógrafos le mostraban las formas en que 
las cámaras podrían ser operativas. Otras veces, se presentaba para ser seleccionado como 
extra para seguir estando cerca del equipo. En esta primera etapa, se las arregló para 
conseguir oficialmente el trabajo de recadero o como una persona en prácticas (a menudo sin 
remuneración). Besson recuerda cómo se ponía voluntariamente en una litera abajo en el set 
con el pretexto de velar por la cámara, pero en realidad era para satisfacer su fascinación por 
ella (Hayward, 1998:11). 
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Hasta este momento, Besson había sido un mero aficionado como la 
mayoría de sus amigos, yendo al cine una vez a la semana. Pero a partir de 
ahora asiste a proyecciones de cine, visionando películas hasta en diez 
ocasiones para comprender cómo se ha realizado. En esta etapa de 
“aprendizaje” se evidencia un gusto por lo popular mezclado con 
autodidactismo, que se prolongó un año, durante el cual vio películas más bien 
“malas” en lugar de las “buenas”. Las buenas, dice, fueron demasiado 
absorbentes y se olvidaba de prestar atención a la técnica (Hayward, 1998:8). 
 El joven Besson devora todo tipo de cine y aprende sobre los equipos 
de cámara en libros, con un profundo interés en el “cómo” y no en el “por qué” 
de hacer una película, equipando estos años cruciales con habilidades para la 
resolución de problemas técnicos, con una brillantez considerable y una sólida 
determinación para resolver las dificultades que potencialmente entraña la 
realización. 
No obstante, el aprendizaje en Francia no duró mucho tiempo, pues el 
director francés decidió probar suerte en Norteamérica. En 1978, con 
diecinueve años, está en Los Ángeles (USA) aprendiendo los rudimentos del 
oficio del cine, la construcción de un film, el montaje y los modernos sistemas 
de producción cinematográficos del nuevo Hollywood. Allí, logró entrar a 
trabajar en la Universal Studios, una vez más como recadero, lo que le permitió 
observar la manera americana de hacer películas (Hayward, 1998:12). 
Progresivamente va descubriendo a los realizadores que admira como Marcel 
Carne, Stanley Kubrick, Ridley Scott, Woody Allen, pero sobre todo, confiesa 
su admiración por la película Une tournée particulière (1997) de Ettore Scola y 
Parfum de femme (1962) de Dino Risi. 
Con su marcha, Besson se ausentó del debate que marcaba en aquella 
época la cinematografía francesa sobre la política de auteurs, en un contexto 
dominado por el establishment de la Nueva Ola, con grandes directores como 
Louis Malle, Jean-Pierre Melville, François Truffaut, Eric Rohmer, Bertrand 
Tavernier y un largo etcétera de directores autorales con prolíficas y largas 
trayectorias profesionales, que con su sello y su genialidad, determinaron una 
forma de hacer un cine que se prolongó durante muchos años y que a la postre, 
alejó el cine del gran público.  
 Por este motivo, cuando Besson regresó a su país en 1980, el medio 
cinematográfico que encontró dificultó enormemente sus comienzos como 
director. Giraldi (2004), relata cómo durante gran parte de los años ochenta, el 
cine francés estuvo dominado por producciones de prestigiosos directores que 
competían y dominaban incontestablemente en prestigiosos festivales como el 
de Venecia, consiguiendo los mayores galardones178, provocando una situación 
que impedía la síntesis de cine de autor con el cine comercial, que había 
propugnado François Truffaut, frente a las tesis de Godard. La temprana 
desaparición de Truffaut favoreció, según este autor, el alejamiento entre el 
                                                 
178
 Se trata de directores de la Nouvelle Vague que se rebelaron en contra del “cine de papá”, 
pero que ya no son tan jóvenes, que tienen además que enfrentarse a las nuevas tecnologías 
que es donde reside la ruptura. Prenom Carmen (1983) de Jean Luc Godard; Sans toit ni loi 
(1985) de Agnes Varda; Le rayon vert (1986) de Eric Rohmer; y Au revoir enfants (1987) de 
Louis Malle) (Giraldi, 2004:5). Cuando Godard gana el León de Oro tiene 53 años, Varda 57, 
Rohmer 66 y Malle 55. El debut cinematográfico de los 4 realizadores se sitúa entre 1955 y 
1959. Si a ello se añade a Tavernier que dirigió La muerte en directo en 1980, a Robert 
Bresson que estrenó El dinero en Cannes en 1983 y fue el virtual ganador, se obtiene un 
prestigioso panorama de la cinematografía francesa durante los años 80 (Giraldi, 2004:6). 
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cine de ensayo y el cine comercial y con ello la imposibilidad de renovar la 
cinematografía francesa.   
En este contexto, Besson consigue trabajar como parte del personal de 
mantenimiento, hasta ascender a asistente de director en diversas 
producciones cinematográficas y algunas publicitarias (Deux Lions au soleil 
(1980) de Claude Faraldo y en Courts circuits (1981) de Patrick Grandperret). 
Pero cuando quiso dirigir mientras trabajaba como camarógrafo, encontró 
innumerables trabas para ser financiado. Y fue relegado por los críticos de 
Cahiers du Cinéma y Positif, los cuales le dedicaron el menor espacio posible 
(Giraldi, 2004). Sin embargo, a pesar de sus difíciles comienzos, se trata de un 
cineasta enormemente popular, que durante sus años de formación en el 
mundo del cine, pasó por todos los puestos de trabajo, desde castings, a 
asistente de películas y de edición, y realizó prácticas en el dominio de la 
tecnología del cine (Hayward, 1998).  
Entre puesto y puesto de trabajo, Besson nunca deja de escribir, a la vez 
que rueda y produce algunos cortometrajes (Les petites; sirènes; Voici; 
Formula 2 y L´Avant Dernier). Con Pierre Jolivert escribe diferentes temas y 
rueda un video clip en 16 mm, que supuso su primer trabajo como director. 
Pero es con L´Avant Dernier, un corto futurista de 1981 (transformado en 
su primer largometraje con el título Le dernier combat 1999 (1983), donde los 
críticos sitúan el verdadero comienzo de Besson como director, a partir del cual 
no ha parado de trabajar en casi todos los ámbitos de la profesión.  
L´Avant Dernier es un cortometraje en blanco y negro, protagonizado por 
sus amigos Pierre Jolivet y Jean Reno y dirigido y producido por él mismo, que 
está ambientado en las ruinas de una catástrofe posnuclear. El corto, fue 
presentado en la sección de cortometrajes del Festival de cine fantástico de 
Avoriaz, sin mucho éxito (Site oficial de Luc Besson en Internet)179. Este trabajo 
le permitió ser observado por representantes de varios estudios 
estadounidenses que comenzaron inmediatamente a ponerse en contacto con 
él (Giraldi, 2004:18). 
No obstante, las fuentes consultadas coinciden en destacar la gran 
capacidad creativa del director en este primer trabajo, característica que va a 
ser una constante en toda su filmografía. Ya que su obra ha sido calificada 
como un cine cargado de una imaginación poética que está relacionada con el 
tiempo de la infancia y el universo de los adultos, listo para explorar el mundo, 
el espacio y el futuro (Giraldi, 2004). 
Mientras tanto, asciende a director del segundo equipo de la película El 
gran carnaval (1983) de Alexandre Arcady. Besson se implica ahora en la 
escritura del guión de su primer largometraje titulado Subway, pero debe 
abandonar el proyecto por falta de financiación. Este es un periodo duro que va 
a marcar para siempre su trayectoria y modo de hacer en el cine. 
Decide entonces, volver a realizar l´Avant Dernier, ahora como 
largometraje. Nace así la película Le Dernier Combat (1983), producida con su 
propia productora Les Films du Loup, que más adelante pasaría a llamarse Les 
Films de Dauphins, iniciándose así, el principio de una carrera y de un primer 
periodo cinematográfico, calificado por Giraldi (2004), como un tiempo en el 
que el cineasta se movía “entre la fábula y la realidad”. “Pues este Peter Pan 
que no quería crecer, desde sus comienzos ya construía nuevas realidades 
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 Fuente: Luc Besson, en <http://www.luc-besson.com/> (14/I/2014). 
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para hacer visible una realidad que no podemos ver a simple vista, mostrando 
las áreas del mal indefinidas, ocultas en los intersticios de los objetos, de los 
pliegues de nuestras acciones, en los puntos ciegos de nuestras palabras” 
(Giraldi, 2004).  
Le dernier combat es un film de ficción íntegramente francés, sin 
pretensiones literarias, dirigido a un público joven, con personajes totalmente 
extraños al mundo del cine, que se ambienta en un salvaje futuro post-atómico. 
Un mundo desolado, donde el ser humano ha vuelto a un estado primitivo y 
vive en un desierto árido, producto de la catástrofe nuclear, donde el propio 
espectador es parte integrante de una historia llevada al cine valientemente, 
que mantiene toda su fuerza, toda su vitalidad y espontaneidad (Giraldi, 2004). 
La película difiere completamente de la tradición francesa. Pues el film 
construye un escenario que comienza crudamente y sin ambages en el fin del 
mundo, donde acaba de tener lugar una catástrofe nuclear decisiva y donde los 
escombros, la basura esparcida indistintamente por el suelo evocan un mundo 
destruido en el que apenas se hace el menor movimiento. La atmósfera 
dificulta la respiración y las cuerdas vocales impiden hablar a los humanos.  
Giraldi cuenta que el extraño proyecto del joven Besson contaba ya con 
muchas de las características de su cine y un estilo totalmente alejado de la 
concepción cinematográfica imperante en la Francia de la época, que 
imposibilitaron la financiación de los productores. Pues su novedosa poética, 
ligada a las incertidumbres de su época, no fue entendida por el campo 
cinematográfico del momento.  
Una película en blanco y negro sin diálogos, no estaba en la línea del 
cine que se producía en la Francia de la época. Su banda sonora, compuesta 
solamente con el sonido de ruidos y fonemas incomprensibles, supone una 
afasia que metaforizaría la disolución de la palabra y la desconfianza hacia el 
pensamiento verbalizado, propios de los tiempos de “la derrota del 
pensamiento” (Antonio Domínguez, 2013:1226) y fueron suficientes razones 
para que los productores franceses de la época, le rechazaran este primer 
proyecto cinematográfico, por lo absurdo y arriesgado del negocio. Nadie 
quería producir su primera película. Fue gracias a la ayuda económica de 
personas de fuera del mundo cinematográfico, (un marchante de zapatos y un 
representante de libros) que pudo realizar Le Dernier Combat, protagonizada 
también por Jolivet y Reno. 
La película fue presentada en el Festival de Avoriaz de 1983 y consiguió 
simultáneamente el gran Premio del Jurado y el Premio de la Crítica. No 
obstante, el film para algunos críticos, refleja un gusto por el video clip y el 
cómic y ha sido vista por la crítica, como la versión artística de Mad Max 
(George Miller, 1979). Pero la crítica más dura de su país, la tachó de ser el 
resultado de las propias dificultades del director para insertarse en la vida real, 
violentamente percibida por el realizador.  
A este análisis psicologista respondió Luc Besson en una entrevista al 
Corriere della Sera del 7 de mayo de 1991. “Quizás (el cine) me ha ayudado a 
superar mis dificultades de inserción en la realidad. Dicen que refleja el gusto 
por los video clips y los cómics. También dicen que vengo de la publicidad, lo 
cual es falso. Mi estado de ánimo, mi manera de ver la vida y la violencia son 




Las dificultades de financiación para continuar con sus proyectos, le 
llevan a la realización de spots publicitarios con empresas del sector de la 
moda (medias Dim y Bleu Marine), donde trabaja con la actriz Isabelle Adjani 
como protagonista. A partir de esta colaboración, Adjani acepta trabajar en su 
próxima película titulada, En busca de Freddy (Subway, 1985). Su participación 
en el film garantizó al director mayor financiación, entrando Gaumont en el 
proyecto, así como la participación del popular Christopher Lambert, la 
indiscutible dama del cine francés Catherine Deneuve y la participación de 
Jean Jacques-Anglade. La película ejemplifica, como veremos, gran parte de 
su relación con la tecnología, la importancia del scope en su cine y la 
continuidad textual, visual y narrativa, gracias al uso de las cámaras ligeras 
(Hayward, 1998:14). 
En Subway, Besson comienza a identificar e implementar las 
características específicas de su trabajo futuro (Giraldi, 2004: 24). Como son su 
pasión por ciertos procesos narrativos del cine americano, profundizadas por él 
durante su estancia en los Estados Unidos; el trabajo de los personajes 
deliberadamente elaborados, para que solo se revelen progresivamente, sin 
dejar de mantener una zona gris, o su propensión a visualizar en imágenes una 
historia sin comienzo ni fin, sin remitir a las convenciones necesarias para la 
adhesión del espectador. Estas características y su estructura narrativa, que 
fluye sin la conocida jerarquización del modelo clásico, que crece a modo de 
red formada por núcleos interconectados sin un principio ni fin estable, 
emparenta al film con las producciones neobarrocas contemporáneas y supone 
el comienzo de las estructuras narrativas del cine comercial de acción con ritmo 
frenético, que caracteriza la lógica del film-concierto (Domínguez Leiva, 2013), 
cuyo film paradigmático será El quinto Elemento (1997). 
Subway es un film policiaco ambientado en el metro de París, como 
espacio subterráneo habitado por marginales y perseguidos por la justicia. Allí 
se refugia Fred (Lambert), después de haber robado unos documentos 
comprometedores a un poderoso empresario, integrándose y haciéndose 
amigo de los diferentes y curiosos personajes que lo habitan y donde desarrolla 
un romance con Hélène (Adjani), la esposa del poderoso empresario. Una 
chica dulce y herida, temerosa pero decidida y rebelde, que se siente perdida y 
desorientada en el laberíntico mundo subterráneo. Ella quiere volver a la luz 
pero se queda en las sombras. El metro se presenta como el campo más 
evidente de la despersonalización de la vida contemporánea y a la vez, como 
una proyección onírica del refugio de los desposeídos y los sin techo. La trama 
que desarrolla esta película, ha sido vista por Giraldi (2004) como un reflejo de 
la burguesía de la sociedad francesa postrevolucionaria, acurrucada sobre sí 
misma y sus activos, incapaz de ver otros horizontes ni nuevas estrategias 
sociales. Según este autor, el amor fou, el amor imposible de vivir y de realizar 
atravesarán toda la obra de Besson como una especie de evasión continua que 
“entra en la cabeza y hace estallar el cerebro”. El realizador no busca una 
conclusión, ni una respuesta, solo alertar los sentimientos y hacer palpitar y 
sentir las emociones (Giraldi, 2004:27).  
Además, Giraldi identifica en los personajes de Fred y Helena a los 
personajes de Le dernier combat, catapultados directamente de ese mundo 
devastado. Supervivientes inconscientes de un universo destruido donde han 
perdido hasta los recuerdos (Giraldi, 2004:25). Un concentrado de belleza y 
fealdad que el progreso ha producido o destruido. Una representación simple y 
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desgarradora de un mundo de contrastes, de ausencia de término medio 
(Giraldi, 2004:27).  
La película no fue bien recibida por la crítica en el momento de su 
estreno por su falta de personajes creíbles, pero tuvo un gran éxito de público, 
que le favoreció en los premios César de 1986, consiguiendo el Premio al 
mejor actor para Christopher Lambert; Mejor Sonido para Gérard Lamps y 
Mejor Escenografía para Alexandre Trauner  (Rémi Fournier,  2005). 
El film se caracteriza por un montaje abrupto, la abundancia de colores 
fuertes y el sensacionalista estilo del video clip, para describir un mundo 
inhumano y despersonalizado, donde se evidencia una cierta habilidad desde 
el punto de vista de la composición. De hecho, diecinueve años después de su 
estreno, se constata que los tiempos están bien calculados, que la aridez de los 
diálogos son justos y que la relación entre cine negro y acción es una metáfora 
sinuosa y agresiva de un mundo subterráneo que es algo más que un lugar de 
paso. Es un lugar rico, donde el “otro” vive una existencia posible y donde se 
puede reencontrar solidaridad, el sueño y la represión, el amor y la muerte 
(Jacques Chevalier en Revue du Cinéma, citado por Giraldi, 2004:28). 
En 1986, Luc Besson co-escribe y produce Kamikaze, en colaboración 
con el debutante realizador Didier Grousset, su asistente en Subway. Kamikaze 
es otro film ambientado en un mundo claustrofóbico, producido por Les films du 
Loup en el que Besson aparece como productor delegado. Fue estrenada en 
diciembre del mismo año y no suscitó grandes entusiasmos, solamente fue 
visto por ciento cincuenta mil espectadores.  
Mientras se prepara el estreno de Kamikaze, Besson que aún no ha 
cumplido los 30 años, está ya inmerso en el guión de su tercer largometraje, El 
Gran azul (1988), cuyo luminoso universo contrasta fuertemente con el mundo 
oscuro y asfixiante de Subway. 
Este film de temática acuática, fue rodado durante nueve meses en Italia, 
Grecia, las islas vírgenes de los Estados Unidos y Perú, con actores que 
hablan en varios idiomas y realizado en dos versiones, una en francés y otra en 
inglés. Además, se trata de una película perfumada mediante un proceso 
científico que transforma en micro-partículas un líquido perfumado para 
sumergir a los espectadores en una atmósfera marina muy realista (Giraldi, 
2004:34). 
En El Gran azul, el director francés presenta una meditación sobre el 
hechizo irresistible y fascinante que los grandes océanos lanzan sobre los 
seres humanos, en una historia de dos amigos que comparten la pasión por el 
buceo. Dos amigos que pasan momentos maravillosos durante improvisadas 
competiciones de buceo, en un desafió a la vida, que parece una constante 
búsqueda de la muerte bajo el agua. Hasta que llega la tragedia, el padre del 
experimentado buceador Jacques (inspirado en el buceador Jacques Mayol) 
muere en el mar y su muerte traumatiza al joven Jacques que busca por todos 
los medios evitar su inserción en una realidad previsible, o lo que es lo mismo, 
reproducir el patriarcado (Hayward, 1998:162), pues prefiere la pasión del goce 
personal, aunque eso le lleve a morir en el mar, antes que fundar una familia 
con su novia. 
Fournier (2005:344) destaca su ponderado estilo cinematográfico, que 
responde a una coherencia visual capaz de capturar el momento en imágenes 
vibrantes para crear un hermoso tapiz de emociones y lugares de interés. Para 
este autor, Besson demuestra que el cine es ante todo visual. A través de un 
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mundo rico en imágenes refleja el universo del heroico Jacques Mayol, 
haciendo un uso estilizado de las imágenes bajo el agua, consiguiendo que 
emanara una sensual belleza, excepcional en el cine de su momento. 
Imágenes y música se mezclan brillantemente con el ojo de la cámara en las 
profundidades marinas, generando una mezcla visual inseparable. Los 
brillantes colores y el sonido parecen brillar fuera de la pantalla. Esta película 
que abrió el Festival de Cine de Cannes de 1988, se ha convertido hoy en 
película de culto para una generación de jóvenes, y aparece en la actualidad 
como precedente del esplendoroso film Atlantis (1991).  
Atlantis es un largometraje rodado como documental pero que no quiere 
serlo. Con Atlantis, el director busca satisfacer su necesidad de expresar 
plenamente la belleza del mundo marino. No en balde, la belleza de su 
fotografía, causó una gran impresión. El director explica en una entrevista de 
1991 que “Atlantis comienza donde El gran azul termina, cuando el 
protagonista entra en las profundidades del mar para no volver a salir. En este 
sentido, es la continuación de la primera película y la propuesta de nuevo, de 
mi amor por la naturaleza, la necesidad de entrar en simbiosis con ella” (Giraldi, 
2004:54). 
Con esta película el director francés manifiesta tener un don especial 
para la belleza de imágenes de la naturaleza, la profundidad psicológica y el 
arte. Con ella se dio a conocer y obtuvo siete nominaciones para los premios 
César, ganando el premio a la Mejor partitura musical de Eric Serra y a pesar 
de suponer una cierta decepción en comparación con las películas francesas 
del momento (El oso, 1988 de Jean-Jacques Annaud; Camille Claudel, 1988 de 
Bruno Nuytten), obtuvo un gran éxito popular en Francia y fue distribuida en 
EEUU, como una rareza.  
Los filmes El gran azul y Atlantis, pueden ser interpretadas hoy como la 
manifestación de una valoración de la naturaleza que está por encima de la 
cultura y de las tradiciones heredadas en el arte. En este sentido, se puede 
afirmar que la naturaleza fue la base para la ruptura con las formas 
tradicionales del cine francés anterior a 1980 y dio lugar a su renovación180. La 
educación recibida en contacto directo con el mundo subacuático, y una 
formación alejada del academicismo cinematográfico de su país, 
proporcionaron al director parisino, la base para una concepción del cine sin 
relación con las esencias del cine literario, los referentes culturales (teatro, 
vodevil, música hall), y las producciones de la Nouvelle Vague, que tanto han 
marcado las prácticas de la cinematografía francesa.  
Como el cine de Vanguardia hiciera, el largometraje de ficción Atlantis, 
puede ser considerado como una ruptura con la narrativa del cine tradicional y 
un hito anti-cine importante en el panorama cinematográfico  de finales del siglo 
XX. Dos filmes tabula rasa que evidenciarían las marcas de un antes y un 
después en la cinematografía francesa, y en el cine en general, que estaría 
relacionada con la nueva concepción filosófica y formal de un nuevo hacer cine 
surgido a partir de los años 80, identificado por los diferentes autores como 
cine posmoderno o neobarroco (Guy Austin, 1996; Susan Hayward 2007; Phil 
Powrie, 2007). 
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 Una renovación, que nos recuerda la producida por las vanguardias artísticas del periodo de 
entreguerras. Cuando artistas como Gauguin, Picasso, Brancusi o Kandinski, hicieron tabula 
rasa basándose en las formas del arte primitivo y de la naturaleza, para desvincularse de las  
tradiciones artísticas del siglo XIX.  
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Según estos autores, este cine estaría caracterizado por el uso de 
nuevas tecnologías cinematográficas (como sucedió también con la Nouvelle 
Vague), y por tener como referente formal, las formas propias del audiovisual 
más popular, - la publicidad, el video clip,  los videojuegos - y la cultura popular 
de los mass media en sus diversas manifestaciones, como el cómic y el cine 
que se admira, aportaciones que abrieron el camino hacia el cine maduro de 
nuestros días. 
Pero un año antes de Atlantis, el director francés estrenó Nikita (1990). 
Un film, cuya trama cuenta la historia de una joven de veinte años que forma 
parte de un grupo de adictos que atracan una farmacia. Durante un tiroteo con 
la policía, Nikita dispara a sangre fría contra un policía y es condenada a 
cadena perpetua. Presa de un ataque histérico y  tras ser inyectada con un 
tranquilizante, se despierta en un centro del Servicio Secreto donde es 
persuadida para que trabaje como agente del Estado, recibiendo formación  
para convertirse en una asesina. Una formación completa que se compone del 
conocimiento de armas de fuego, de defensa personal y también, de la 
adquisición de un comportamiento de mujer con clase, capaz de manejar con 
facilitad cualquier situación. La joven, es domesticada por el Estado policial y 
parece haberse transformado en una persona diferente, y aunque surge el 
romance con su maestro, su rebeldía parece asomar de manera continuada a 
lo largo del film. 
En Nikita, la comunidad del Estado policial ejerce su poder sobre el 
individuo y la única resistencia es adoptar un permanente estado de 
marginalidad (Hayward, 1998:166). Además, según esta autora, el film expone 
las prácticas del patriarcado de una manera implacable (Hayward, 1998:162). 
 Para otros autores (Powrie, 2006), se trata de una historia que evoca 
directamente el Pigmalión de My Fair Lady (1964) de George Cukor, con la 
variante de que en el film de Besson, la joven ha sido reconfigurada como una 
mujer única e independiente, que puede ser, tanto una fantasía masculina 
como femenina, violenta pero con una calculada fragilidad y vulnerabilidad para 
atraer también al público femenino, es como la propia película, a la vez 
moderna y tradicional. Este film fue inmensamente popular en Estados Unidos 
y es clave para entender la fuerza de la cultura cinematográfica 
estadounidense, según apunta este autor. 
La película cosechó un enorme éxito. En París estuvo en las pantallas 
durante dos años, obteniendo 3,7 millones de espectadores en toda Francia y 3 
millones en EE.UU. donde se convirtió en un fenómeno con enormes 
consecuencias, ya que fue adaptada por los americanos en un remake (Point of 
No return (John Badham, 1993) y también en una popular serie de televisión. 
Consiguió nueve nominaciones a los César, logrando el de Mejor actriz para 
Anne Parillaud en el papel protagonista (Powrie, 2006:197). 
A pesar de su americanidad y violencia moderna, Nikita es mucho más 
que una moda pasajera. Fue estrenada en Estados Unidos con el título La 
Femme Nikita y encabezó el ranking de películas extranjeras en 1991 en ese 
país. Además, es la única película de Besson que ha generado un considerable 
trabajo académico en Norteamérica, sin duda debido en parte a su 
americanismo y al interés que los remakes de films franceses han generado en 
la investigación teórica reciente en el mundo sajón181. Pero también, al menos 
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en parte, su relevancia en este contexto es debida a la fascinación que sienten 
los norteamericanos por esta variante del mito de Pigmalión (Powrie, 2006:197).  
Después, le siguió El profesional (Léon, 1994) con Jean Reno, Gary 
Oldman y Natalie Portman como protagonistas. En El profesional, como en 
Subway, se establece también la dualidad exterior/interior, o dentro/fuera que 
encontramos en el relato de Juana de Arco. La comunidad corrupta de la 
policía, es una encarnación del poder institucional que está en el interior del 
sistema y el pistolero solitario, es la encarnación del poder subterráneo y por 
tanto, un marginal que vive en el exterior. Al igual que casi todos los 
protagonistas tiene un final fatal (se autoinmola con una carga de explosivos) 
que es visto por Hayward (1998:169), como un desafío directo y / o resistencia 
a las principales instituciones que nos rigen, en particular a la sociedad de la 
vigilancia, del consumo y la noción institucionalmente sancionada de la familia, 
ya que se insinúa una historia de amor con una menor.  
Léon marca el clímax del hiperrealismo bessoniano. En el marco 
tranquilo de una Nueva York de barrio, se juega el drama de una eterna 
incomprensión. Para el realizador, es un drama en estado puro, donde la 
violencia y la corrupción absoluta son confrontadas frente al amor absoluto. El 
Bien y el Mal son dos conceptos bien definidos e inseparables. Pero el asesino 
por definición no puede pensar, la soledad es su suerte; dispara sobre los otros, 
pero sobre todo a él mismo. Nadie puede compartir la vida de un asesino, 
nadie puede acompañarlo en el descenso a los infiernos, el asesinato, el 
nihilismo, la muerte. El espacio de la pantalla, o más bien la película, se 
convierte en un lugar de oportunidad y desafío. Léon es un film de la “tierra”, un 
film del esfuerzo, una película negra, tortuosa y difícil de etiquetar, entre el 
neorromanticismo y la violencia posmoderna (Giraldi, 2004:65). 
Con esta película, Besson entró de lleno por primera vez en la 
producción cinematográfica internacional (Hayward, 1998:63). Y fue la película 
más vista en el extranjero en 1995, porque según afirma Fournier (2005), la 
filmografía de este director, estaba ya integrada plenamente en la nueva 
política de relanzamiento de la cinematografía francesa.  
En efecto, en esta época Besson contaba ya con la participación de 
productores americanos y estrellas internacionales que le aseguraban grandes 
éxitos comerciales por medio de costosas producciones, como la realizada en 
1997, con la película de ciencia ficción El quinto elemento (1997) protagonizada 
por Bruce Willis y Milla Jovovich. Una fábula (Giraldi, 2004:71) futurista 
francesa coproducida con EE.UU cuyo éxito de taquilla, le permitió acometer 
grandes producciones como la costosa Jeanne d‟Arc en 1999.  
A diferencia de Nikita, Leeloo la protagonista de El quinto elemento, es 
femenina y asegura ser una agente de la paz. No comprende la brutalidad de la 
humanidad, ni su empeño en autoaniquilarse, pero está convencida de que 
vale la pena salvarla porque el amor es una razón suficiente para salvar al 
mundo, algo que solo ella puede hacer como el quinto elemento vital que es. La 
solución al enigma que ella representa, en relación con los cuatro elementos 
más tradicionales, se produce gracias a la rapidez mental y la presencia de 
Dallas (Bruce Willis), el personaje masculino que como Prometeo, lleva el 
fuego y guarda el día. De hecho, es el macho el que resuelve el enigma, pues 
una vez más la narrativa centrada en lo masculino, prevalece en este filme 
como lo ha hecho en todas las anteriores películas de Besson (Hayward, 
1998:179). Lejos de Nikita y de Léon, esta película contiene un final feliz, en 
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ella hay esperanzas de que la vida continúe, aunque eso sí bajo la atenta tutela 
de los genetistas biológicos. 
El film presenta un diseño de producción de una inventiva asombrosa, 
con decorados futuristas inspirados en el dibujante de cómics francés Jean 
Giraud y vestuario de Jean-Paul Gautier. En ella el cuerpo masculino del héroe 
es tomado como lugar de trasgresión de una sexualidad ambigua (Hayward, 
1999:225) para subvertir la generalmente rígida y poco complicada 
heterosexualidad característica del héroe masculino de las superproducciones 
hollywoodenses (Higbee, en Hayward, 2005: 296). Sus escenografías evocan 
una visión incandescente de la realidad aguda y dolorosa, propia de un 
cineasta visionario, el realizador europeo más sorprendente de la actualidad 
según Giraldi (2004). 
  El éxito y los ingresos producidos por sus últimas películas, aseguraron 
la presencia de los grandes estudios americanos para la producción de Juana 
de Arco, lo que le permitió a su vez, trabajar dentro de unas dimensiones de 
superproducción (Giraldi, 2004:78) que ya no es claramente europea, por estar 
dirigida a una audiencia estadounidense amplia. 
La película proporcionó a su director un gran reconocimiento 
internacional, y económicamente le permitió fundar la empresa EuropaCorp en 
2000 (cuyo director general es el actor Christopher Lambert), para producir y 
distribuir películas a nivel internacional, y gestionar las ventas de derechos de 
televisión en Francia y en el plano internacional, consiguiendo autonomía, y 
cierta independencia de las habituales interferencias de los métodos de 
producción y exhibición Hollywoodenses conocidas por el director tras su 
estancia en aquel país. 
Se trata de un sistema totalmente diferente al conocido monopolio que 
mantuvo el sistema de Estudios en la época del cine clásico, que ya no se 
regía exclusivamente por las condiciones peculiares de la industria 
cinematográfica, sino por los criterios de inversores vinculados a 
conglomerados industriales con empresas de intereses muy variados, como el 
tabaco, la alimentación, el disco, los deportes, los videojuegos, las 
constructoras, etc., que hacían que los estudios estuvieran sometidos a una 
lógica empresarial y económica donde el cine es solamente un sector más de 
inversión (Benet, 1999:161). En este contexto, Luc Besson parece seguir 
algunos de esos métodos utilizados en el nuevo Hollywood, donde la 
producción tiende cada vez más a responder a las orientaciones del marketing 
dentro de las estrategias generales de producción182.  
Después del estreno de Juana de Arco en 1999, Luc Besson se centró 
en la producción de películas de acción, con una nueva estructura de negocio 
unida a una sabia explotación de los avances tecnológicos, que le permitió 
tener el control de su empresa, con el apoyo de inversores japoneses y grupos 
mediáticos, a la vez que mantuvo colaboraciones esporádicas con los grandes 
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 Se hacen mayores inversiones en busca de rentabilidad inmediata, a partir de la idea de que 
cuanto más dinero y estrellas se pongan en una película, más beneficios se obtendrán. Estos 
métodos de producción se caracterizan por una planificación que responde a criterios de 
exhibición en centros comerciales o lugares de ocio, como una alternativa más dirigida a un 
nuevo público que compagina sus momentos de ocio con el consumo de productos. En los 
métodos utilizados por el nuevo Hollywood, las producciones pasan a estar basadas en el 
sistema de equipo organizado para una película concreta y el papel central del productor se 
diluye en el peso de los ejecutivos de la compañía, los criterios de comercialización y los 
sistemas de organización paralelos a la industria. 
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estudio norteamericanos, conformando una multinacional construida a través 
de la aplicación de la ingeniería económica y financiera, aprendida de los 
nuevos mecanismos financieros e industriales de Hollywood, en la que se da 
una estrecha relación entre diferentes soportes (video, cine, televisión, 
informática, editoriales). 
Sin embargo, no todo es explicable a través de estos nuevos métodos 
de producción, pues su manera de trabajar está también relacionada con una 
concepción de entender la práctica cinematográfica, que estaría cercana a los 
presupuestos de los creadores plásticos de las Vanguardias artísticas y en 
concreto con las prácticas del constructivismo ruso y lo alejaría de la 
autorreferencialidad del arte proclamada por los artistas posmodernos. 
Al igual que las pretensiones vanguardistas que buscaban la síntesis de 
las diferentes disciplinas y romper el aislamiento del arte con la masa, Luc 
Besson que cuenta ya con esa síntesis que le proporciona el medio 
cinematográfico, busca acercar el cine a las multitudes a través de un 
alejamiento total de las prácticas artesanales y autorales del cine que 
caracteriza el cine de su país, utilizando las más modernas técnicas y modos 
organizativos, mediante el concepto de la obra total ideada por el artista, pero 
para ser concretada en la realidad por otros realizadores. 
En efecto, para el director la reflexión del arte adquiere mayor 
importancia que la propia expresión artística. Al igual que los artistas dadaístas, 
Besson está más interesado en la reflexión meta artística, por ello desacraliza 
la obra de arte cinematográfica, dejando que otros realizadores como Jan 
Kounen, Mathieu Kassovitz o Gérard Krawczyk intervengan en la realización de 
sus filmes, restando así importancia al film en lo que tiene de concreción 
material. 
El concepto de creación artística de Luc Besson queda perfectamente 
expresado en la siguiente declaración: “Je ne vais pas m‟étaler ici dans une 
psychanalyse à dix francs, mais l‟idée de l‟expression à travers l‟art a évolué 
dans ma tête. J‟y vois maintenant une plaisante recherche, une expérience 
qu‟on renouvelle, qu‟on pousse un peu plus loin chaque fois. L‟art d‟essayer et 
non plus l‟art d‟exister, de s‟affirmer. Du coup, j`ai encore plus envie qu`avant 
de partager mes expériences avec d‟autres metteurs en scène. Jan Kounen, 
Mathieu Kassovitz, Gérard Krawczyk sont venus m‟aider pour certaines scènes. 
Je leur ai confié des caméras. Je me sentais très bien, heureux de partager, 
heureux de ce mélange qui ne pouvait être que plus créatif. Avant même un 
insert sur une cuillère, je ne l‟aurais jamais confié à quelqu‟un d‟autre que moi. 
Même chose pour le film en montage. Je l‟ai montré à quelques amis artistes et 
leurs réflexions m‟ont beaucoup aidé. C‟est d‟ailleurs étonnant de voir comment 
ces réflexions s‟articulent: il y a d‟abord le respect pour ce qui est déjà fait. J‟ai 
donc eu droit à beaucoup de compliments, sincères, puis vient le moment où 
l‟artiste cherche à aller plus loin. Maintenant que cela est acquis, comment 
l‟améliorer. Le processus est le même pour tous les arts. Un musicien, un 
peintre, un écrivain auront toujours une démarche constructive au moment de 
critiquer un autre artiste. Ce n‟est jamais “c‟est pas bien!”, mais toujours “ça 
pourrait être mieux” (Besson, 1999: 31 y 32). 
La aplicación de este nuevo concepto en su carrera artística, le 
proporcionó un tiempo precioso para su evolución profesional y poder 
dedicarse a otras facetas del cine. En la actualidad EuropaCorp, se divide en 
nueve secciones: para la distribución de películas en los cines de Francia; para 
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la distribución y edición de vídeos en Francia; para la edición de música de sus 
películas; para la producción de películas comerciales; para la edición de libros; 
la consultoría de marketing; el catálogo de los derechos audiovisuales, la 
publicación de cómics y para la distribución de películas en Japón.  
El resultado es que la compañía EuropaCorp se ha transformado en una 
de las productoras europeas más importantes y Luc Besson, en un “magnate” 
del cine francés, pues casi un tercio de los ingresos de su productora proceden 
de taquilla y ventas de DVD fuera de Francia, convirtiendo su productora en un 
imperio cinematográfico que contrata altos ejecutivos procedentes de otras 
industrias como la química, para supervisar los costes de producción, 
transformado ya en gigante del audiovisual, que le ha llevado a cotizar en la 
Bolsa de París desde 2007. 
Sin haber pisado una escuela de cine, con la crítica y el establishment 
de su país en contra y sin financiación, solamente con su pura determinación y 
una minuciosa e implícita confianza en sí mismo, el director parisino ha 
conseguido  un imperio cinematográfico que produce y distribuye numerosas 
películas anualmente, muchas de ellas basadas en la acción y el suspense 
(Taxi 2 (2000); 15 Août (2001); Wasabi (2001); El beso del dragón (2001); The 
Transporter (2002) y un largo etcétera de secuelas y nuevas producciones, que 
parece posicionar a la compañía al mismo nivel de los grandes estudios de 
Hollywood, mediante un cine popular y comercial dirigido a todo el planeta, en 
un intento de competir con la hegemonía de ese cine, o al menos de esquivar 
sus agresivas estrategias comerciales.  
En estos años el cineasta es visto por los historiadores del cine como un 
hombre de negocios, pero también, como un artista absolutamente capaz de 
mezclar espectáculo popular, profesionalismo e innovaciones estilísticas. Y 
aunque sus producciones se caracterizan por la acción y el suspense, poseen 
unos impresionantes efectos visuales que sitúan su cine entre lo artístico y lo 
comercial, entre la naturaleza y la ciudad, entre la violencia y la moralidad. Ya 
que su seña de identidad parece ser un sistema de oposiciones que aplica 
también al cine de divertimento y espectáculo que produce, mediante un diseño 
de producción de gran inventiva y un mundo rico en imágenes de belleza 
cinematográfica, por medio de presupuestos millonarios que luego recupera 
sobradamente (Giraldi, 2004). 
Efectivamente, el imperio cinematográfico que Luc Besson ha construido, 
le permite una independencia y libertad creativa que muchos cineastas 
hubieran deseado para llevar a cabo sus filmes. Con ello, el director francés 
queda según se mire, al margen de presiones financieras, pero también, 
atrapado por su propio conglomerado cinematográfico, el cual está sujeto a 
intereses comerciales y a las precisiones del marketing, fruto de las lógicas del 
“nuevo orden económico” que ha modificado el cine radicalmente en su 
estructura más íntima (Ramonet, 2006:17).   
Como en los gigantescos conglomerados culturales de Hollywood, 
Besson dispone de enormes medios en materia de investigaciones y de 
estudios de mercado, de equipamiento tecnológico para la producción de 
efectos especiales, lo que le sirve para fabricar imágenes calibradas 
exactamente en función de la demanda más universal, y determinar de 
antemano el grado de aceptación de sus producciones en el mercado mundial. 
Una lógica, que como señala Ignacio Ramonet (2006:17), no suele derivar en 
ninguna especificidad ya que en su forma o estilo aplican estrictamente las 
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recomendaciones de una legibilidad máxima: claridad y simplicidad, nada de 
imprevistos, linealidad sin tropiezos, convencionalidades y clichés. 
Después del paréntesis como productor, Besson volvió a la dirección en 
2005 con una nueva película titulada Angel-A. Un film íntimo con guión del 
propio director, que relata la desesperación de un joven que intenta suicidarse 
ante un futuro sin esperanzas y es salvado por una hermosa criatura que a la 
postre cambiará su vida. El film puede ser interpretado como un alegato a favor 
de la vida después de la destrucción del cuerpo supliciado de Juana de Arco.  
A partir de estas fechas detectamos un cambio aún mayor en los 
trabajos de dirección de Besson. Puesto que desde estas fechas comienza a 
dirigir un cine más popular de entretenimiento, basado en adaptaciones de 
novelas o en guiones de colaboradores, que se caracteriza por su gran 
capacidad de proporcionar placer a un público global, orientadas a los 
segmentos infantil, juvenil y familiar, mediante unas imágenes poderosas y una 
ausencia de complejidad narrativa.  
En 2006, dirige Arthur y los Minimoys (2006), un largometraje que no 
precisa rodaje convencional porque la mayor parte está confeccionado con 
animaciones por ordenador.  Más tarde, en  2010, adaptó Adele y el misterio de 
la momia, basado en el cómic del historietista antimilitarista radical, Jacques 
Tardi, de quien se declara ferviente seguidor (en decine21.com)183. 
En 2011 vuelve a dirigir un cine más comprometido con una película 
homenaje a la Premio Nobel de la Paz de 1991, Aung San Suu Kyi, titulada La 
fuerza del amor (The Lady). Un film visualmente hermoso, coproducido por 
Francia y Reino Unido, basado en la vida real de la activista y política birmana, 
presa en su país durante quince años y liberada en 2010. 
Actualmente el director rueda sus películas en La cité du Cinéma. Un 
complejo cinematográfico creado por él mismo, e inaugurado en 2012, al estilo 
de los estudios de las cinematografías nacionales europeas como Cinecittà en 
Roma, Babelsberg en Berlín, o Pinewood en Londres. 
El complejo industrial cinematográfico está ubicado en una antigua  
fábrica que pertenecía a Electricité de France (EDF), construida a principios del 
siglo XX y cerrada en 1981. La instalación eléctrica, es patrimonio industrial 
francés y conserva en sus grandes naves el estilo arquitectónico del Art Decó 
de los años 30 del siglo pasado. Se encuentra ubicado en Saint-Denis, al norte 
de París y está financiado con dinero público y privado. Cuenta con una 
superficie de 62.000 metros cuadrados, de los que 15.000 están dedicados a 
oficinas y 9.500 a platós de rodaje184.Tiene nueve estudios de sonido; talleres 
de decoración, estudios de postproducción digitales; laboratorio, equipos de 
almacenamiento, y en definitiva, todo lo necesario para la producción de una 
película entera en un mismo lugar, e incluso convertirse en la plataforma 
europea de estrellas americanas consagradas con deseos de huir 
ocasionalmente de las convenciones o exigencias de las productoras 
americanas pero sin renunciar al público estadounidense. 
Numerosas empresas de la industria del audiovisual trabajan en la Cité 
du Cinema gracias a los completos servicios que ofrece. Como la agencia de 
comunicación de eventos, la empresa de transporte especializada en cine, 
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empresas de equipos audiovisuales, varias empresas de producción, talleres 
de pintura, carpintería, iluminación guardería, restaurante y tiendas. Tiene 
también una escuela de cine y es la sede de la Escuela Nacional Louis Lumière. 
Sus instalaciones acogen una gran cantidad y variedad de actividades 
socioculturales, con exposiciones, desfiles de moda, galas de premios 
deportivos, conciertos, ciclos de cine y encuentros internacionales para la 
igualdad de oportunidades de jóvenes.  
En la Cité du Cinéma, Besson ha rodado parte de sus últimos filmes, 
como Malavita (The Family, 2013). Una coproducción EE.UU-Francia, 
protagonizada por Robert De Niro, Michelle Pfeiffer y la participación de Tommy 
Lee Jones. Basada en una novela de Tonino Benacquista con el mismo título, 
publicado en 2004; y Lucy, un film que en el momento de escribir este texto se 
encuentra en postproducción. 
En resumen, además de escritor, guionista y productor de innumerables 
películas, Besson es un cineasta autoral, que ha intervenido también como 
actor en seis títulos y ha realizado dos pequeñas incursiones en la creación de 
las bandas sonoras de Nikita y Le Grand Bleu. Lo que justifica con creces una 
nada desdeñable versatilidad en el campo del audiovisual, y nos ofrece una 
idea del bagaje cinematográfico del cineasta. La densa y exitosa carrera 
profesional de Luc Besson y su extensa actividad en el medio audiovisual, 
abarcan casi todos los campos de la cinematografía y su lado más industrial, 
por cuyos resultados ha sido calificado de “rey Midas del cine francés” o 
“Spielberg europeo”, provocando por ello, notorias controversias en el ámbito 
cinematográfico internacional.  
 
 
5. 2. La obra y su contexto 
 
5.2.1 Antecedentes cinematográficos 
 
Jeanne d‟Arc en costume de paysanne tenant ses armes. 
(s. XV) BNF185 
 
La biografía de Juana de Arco constituye 
uno de los grandes temas dentro de la historia 
del cine en general y del cine de historia en 
particular.  
Se calculan más de cuarenta películas 
(Orellana, 2011:156) sobre un tema que 
establece una importante tradición 
cinematográfica iniciada desde finales del siglo 
XIX, en el mismo corazón del nacimiento del cine 
y que ha sido recurrentemente recuperada durante todo el siglo XX por las 
diversas cinematografías nacionales, conformando una temática filmográfica 
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 Letra C de un manuscrito de finales del siglo XV.  
Fuente: Saintejeanne.chez, en <http://saintejeanne.chez-alice.fr/galerieimages/bnf/> (3/V/2014). 
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Jeanne d’Arc Sarah Bernhardt (ca. 1890)186 
Musée Jeanne d’Arc (Vaucouleurs)  
 
Como veremos, la causa de este temprano 
interés y reiteración están  directamente relacionados 
con el núcleo nacionalista que forma parte de su 
leyenda. Su recuperación constante en las artes 
escénicas durante los siglos XVI, XVII, XVIII y XIX, solo 
hace que confirmar que la Doncella de Orleáns nunca 
perdió vigencia a lo largo de los siglos. Obras teatrales, 
óperas dramáticas y bufas, ballets y oratorios 
dramáticos ponen de relieve el continuo interés por la 
historia de la Pucelle. Importantes literatos y músicos 
de Francia, Italia, Alemania, Londres, Rusia o 
Norteamérica se interesaron por este mito. 
 William Shakespeare (primera parte de Henry VI, 1588-1592?), Friedrich 
von Schiller (La Pucelle d‟Orléans, 1801); Mark Twain (Mémoires de Jeanne 
d‟Arc, 1895); George Bernard Shaw (Sainte Jeanne,1923); Bertolt Brecht 
(Sainte Jeanne des Abattoirs, 1930); Maxwell Anderson (Joan of Lorraine, 
1946) y músicos, como François Couperin (La Pucelle, 1692); Giusseppe Verdi 
(Giovanna d‟Arco, 1845); Charles Gounod (Jeanne d‟Arc, ópera en cinco actos, 
1873) o P. Tchaikowsky (La Pucelle d‟Orléans, 1878), representan solo algunos 
de los aclamados autores que se interesaron por la Doncella. No obstante, fue 
sobre todo durante el siglo XIX cuando más abundaron las representaciones 
escénicas. La propia Sarah Bernhardt representó a Juana de Arco en 1890 
aproximadamente.  
Consecuentemente, en cuanto apareció el nuevo medio expresivo de 
comunicación de masas, la leyenda de Juana saltó de inmediato a las 
cinematografías primitivas nacionales más desarrolladas, inscribiendo su 
historia en la misma fecha fundacional del cine, como una lógica continuación 
de la irresistible atracción que el mito había ejercido siempre en la cultura 
occidental.  
En general, la filmografía de Juana de Arco se compone de un cine de 
historia que fue actualizando el mito romántico de la heroína, como instrumento 
de recuperación de la memoria colectiva de los occidentales, ligada al discurso 
épico sobre la nación vinculado al martirio y la santidad. En lo visual (y 
particularmente en la fotografía y el cine) su recuperación asienta y cristaliza 
ciertos aspectos de la memoria colectiva, operando por selección entre 
imágenes, convirtiendo algunas de ellas en emblemas de valores e ideas, 
incluso si esto supone extraviar el contenido concreto de las mismas o falsear 
su origen (Sánchez-Biosca, 2006:14).  
Los sujetos  también se representan a sí mismos, miran pero también se 
ven en el cine, encuentran una representación metafórica inmediata en la 
naturaleza misma del cine. La pantalla se convierte en el sitio de lo imaginario, 
de identificación. En este sentido, la biografía de la Doncella pertenece a la 
categoría de los episodios de la historia con mayúsculas del cine francés. El 
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cine se convierte en un artefacto cultural que articula los mitos de la nación, es 
parte de la cultura política que enuncia el concepto de nacionalismo como uno 
entre muchos narradores de la nación, participando en el proceso de su 
construcción. El cine francés además, habla de nacionalismo y el nacionalismo 
habla de cine francés (Hayward, 2005:328)187. 
En efecto fue tal la seducción ejercida por el mito francés, que su 
leyenda pasó rápidamente a los primitivos dispositivos del protocine en Estados 
Unidos, en el temprano año de 1895, cuando el negocio del kinetoscopio, 
inventado por William K. Dickson, comenzó a decaer en la segunda mitad del 
año 1895 y la compañía de Thomas Edison, se vio en la necesidad de contratar 
al pionero de los efectos especiales Alfred Clark para realizar algunos tableaux 
históricos. Clark, considerado como el inventor de la técnica stop motion, utilizó 
esta técnica que más tarde sería explotado por el cineasta Georges Méliès188, 
para La ejecución de María Estuardo189 y La muerte en la hoguera de Juana de 
Arco. Ambas fueron rodadas en la Black María de Edison mediante la 
sustitución de un cuerpo humano por otro ficticio. 
Sin embargo es en 1898, cuando se puede afirmar que la leyenda de 
Juana de Arco se introdujo por primera vez en el cine propiamente dicho, con 
un cortometraje realizado por Georges Hatot en Francia, titulada L‟exécution de 
Jeanne d‟Arc. Fue producida por los hermanos Lumière formando parte de una 
serie de muertos ilustres como Robespierre, Marat, Carlos XII o el duque de 
Guise, que están consideradas hoy, como la primera vez que aparece la 
historia en el cine (Sadoul, 2004:20). En 1899, los hermanos Lumière realizaron 
también otra pequeña cinta de cuarenta segundos de duración titulada, 
Domrémy: La Maison de Jeanne d‟Arc. 
 A partir de estas fechas y durante todo el siglo XX, el cine proporcionó 
al mito de Juana nuevos relatos en una abundantísima filmografía, que recoge 
pasajes concretos establecidos desde antiguo por la literatura, las artes 
plásticas y las artes escénicas. El cine, con su capacidad narradora y visual, 
recogerá los pasajes canónicos para contar la biografía completa de Juana de 
Arco, ampliándolos y desarrollándolos a partir de relatos históricos y ficticios, 
enriqueciéndolo en cada ocasión, contribuyendo con ello a su consolidación y 
actualización. 
Las voces de la pastorcita; la llegada a Vaucouleurs; el místico viaje a 
Chinon, la entrevista con el Delfín, el legendario viaje a Orleáns, la batalla de la 
liberación de Orleáns y su desfile triunfal, la coronación del Delfín, la traición 
del rey y su captura en Compiègne; el proceso de condena con el pasaje de la 
abjuración (ya sea mediante la amenaza de tortura o la amenaza en el 
cementerio por parte de la inquisición) y el sacrificio en la hoguera, conforman 
                                                 
187
 Hayward cita también la clasificación que hace Powrie (1999) en tres categorías de películas 
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Orleáns y en los Archivos Nacionales de Canadá. 
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los pasajes fundamentales de una leyenda magna que sorprendentemente 
continúa llenando los cine con plena vigencia. 
De este modo, ligada desde antiguo al discurso épico sobre la nación, la 
historia de Juana no tarda en pasar también a la cinematografía alemana de la 
mano de Max Skladanowsky, en el temprano año de 1900, con el mismo título 
original que la obra teatral de Friedrich Schiller, Eine Moderne Jungfrau von 
Orleans, aunque el film no fue estrenado hasta 1914.  
Sin embargo, fue Georges Méliès (París, 1861-1938), el que realizó en 
ese mismo año de 1900, el primer esfuerzo serio por llevar al cine la biografía 
completa de la Doncella de Orleáns, contribuyendo fundacionalmente a 
establecer, difundir y fijar los pasajes canónicos de la biografía de la Doncella 
en el campo cinematográfico. 
La Jeanne d´Arc de Georges Méliès, es una pequeña cinta de cine 
primitivo de diez minutos y diecinueve segundos de duración, que se sitúa en 
los inicios del cine narrativo. El film forma parte de un grupo de cortometrajes 
realizadas por Méliès, con historias muy conocidas por el público, algunas 
basadas en hechos reales (L‟Affaire Dreyfus, 1899); otras en cuentos populares 
(La Cenicienta, 1899) y otras como la de Jeanne d‟Arc, basadas en biografías 
de personajes históricos famosos, donde el director desarrolla historias con 
principio y final en las que va introduciendo sus hallazgos mediante un gran 
esfuerzo en busca de la claridad narrativa. 
Esta primera adaptación al cine de la biografía completa de Juana, fue 
rodada en interiores, en el estudio de Montreuil del director. Con una puesta en 
escena que presenta una complejidad formal y autorreflexiva, Méliès utiliza 
decorados de la escenografía teatral con diferentes modelos de arquitecturas 
medievales, en un estilo muy dibujístico dotado de cierta perspectiva para 
realzar la historia y producir sensación de época, donde cada cuadro presenta 
una cuidada composición estética, a modo de cuadros de historia, 
desarrollados en una estructura lineal y con una marcada influencia teatral.  
Se trata de una serie de escenas que dividen la historia de Juana en 
diferentes segmentos muy reconocibles, cuyo origen puede rastrearse en los 
capítulos que dividen también las numerosas biografías de la Doncella desde el 
siglo XIX. Esta división va a ser una constante en toda su filmografía del siglo 
XX, especialmente en los films más hegemónicos. Primero, la infancia y la 
vocación de Juana con las visiones de la niña; después, el ascenso de la joven, 
que incluye su reconocimiento como mensajera de Dios, desfile victorioso de la 
liberación de Orleáns y la consagración de Carlos VII, para pasar luego a su 
caída en desgracia y culminación de la tragedia con las escenas del 
apresamiento, del proceso de acusación, de su negación a abjurar y de su 
sacrificio en la hoguera.  
En síntesis, la historia que cuenta Méliès se inicia con la aparición en el 
bosque de Santa Catalina, Santa Margarita y San Miguel a Jeanne niña vestida 
de pastora. Estos la instan a liberar Francia del invasor inglés y a llevar al 
Delfín al trono de Francia. Tras ser reconocida como enviada de Dios, Juana 
encabeza el desfile triunfal en Orleáns después de su liberación y consigue 
coronar al Delfín Carlos como rey de todos los franceses. Pero Juana es 
capturada por las fuerzas enemigas en Compiègne, juzgada por hereje y 
relapsa por la inquisición, y es quemada viva en la hoguera viva.  
Se trata pues, de una narración en la que se busca desarrollar la historia 
de un modo sencillo y comprensible para el espectador. Pero en la que se ha 
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abandonado ya la mirada a cámara, para favorecer la diégesis de una  
sucesión de once cuadros autárquicos (con una acción completa en cada 
cuadro), que condensan once pasajes de la biografía de la Pucelle, mediante 
cámara fija y posición frontal característica del modo de representación 
primitivo. Algunos de los cuadros, han sido creados ex-novo por Méliès sin 
referentes plásticos, mientras que otros están inspirados en la pintura antigua y 
en las abundantes representaciones plásticas del siglo XIX como modelo para 
su verosimilitud histórica 190 . Estos referentes plásticos recogen el momento 
esencial, evidente en toda la pintura desde el siglo XV, en los que se ha elegido 
un instante que refleja la esencia de la historia en una síntesis narrativa, y 
están concebidos como una lección para todos los hombres de todos los 
tiempos (Ortiz, Piqueras, 1995:31), cuya solemnidad y carácter heróico del acto, 
pasaron al cine de Historia. 
Los cuadros discurren de manera uniforme, consiguiendo la construcción 
del transcurso de un tiempo pretérito, unas veces, a través del encadenamiento 
y otras de cortes netos de los cuadros, aunando el espectáculo del cine con el 
espectáculo de la Historia nacional, construida e interpretada por el propio 
Méliès en diversos personajes. Méliès interpreta al padre, al tío de Juana y 
también, a Robert de Baudricourt, mientras que Jeanne d´Alcy interpreta a la 
madre de Juana y a la propia Juana de Arco. 
 
                                                                                    
                         Cuadro 1. Jeanne d‟Arc                     Jeanne d‟Arc entend les voix à Domrémy191 
                         (Georges Méliès, 1900)                Jules E. Lenepveu. Panteón París (1886-1890)             
               
El director francés introduce también los trucos que utilizaba para sus 
películas de magia, como efectos especiales diegéticos, mediante 
superposiciones con transparencias y el paso de manivela para los hechos 
milagrosos y subjetivos, en un esfuerzo por enriquecer y hacer comprensible 
los sucesos históricos, y aportar vistosidad a la narración. Y los cuadros más 
significativos del relato fueron pintados a mano con colores brillantes saturados 
para los elementos que se quieren resaltar, rojo para el fuego, amarillo para la 
luz celestial que emite el ángel San Miguel, etc. Se trata de composiciones muy 
cuidadas cuyo cromatismo parece seguir la pintura de historia que narra los 
pasajes más relevantes en los que participó Juana de Arco.  
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 Evidenciando un ejemplo temprano de lo señalado por Ortiz, Piqueras (1995) cuando 
afirman, que no hay una sola película de ambientación histórica en la que no sea posible 
rastrear un vínculo, por débil que sea, con la pintura. 
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El cuadro número 1 representa la aparición o visión milagrosa a Jeanne 
niña (20”). La pequeña Juana aparece como bergère y escucha sus voces 
mientras cuida de las ovejas en el campo. Santa Catalina, Santa Margarita y 
San Miguel se le aparecen en el frondoso árbol de las Hadas del bosque de 
Chenu. Como un eco de la iconografía religiosa de la Anunciación, la joven se 
arrodilla ante el arcángel San Miguel y las Santas, para recibir el mensaje de 
liberar Francia del yugo inglés y coronar al Delfín Carlos. Cuando Juana recibe 
el mensaje divino, sale conmocionada por el lado izquierdo del encuadre, 
encadenándose con el siguiente cuadro como efecto causa del siguiente. 
La escena puede estar inspirada en cualquiera de las numerosísimas 
representaciones pictóricas que se hicieron en el siglo XIX sobre las voces que 
Juana aseguraba oír. No obstante, el ciclo mural del Panteón de París, pintado 
por Jules E. Lenepveu entre 1886 y 1990, con su consolidada iconografía y su 
concepción global de la biografía de Juana en cuatro cuadros narrativos: 
Jeanne d‟Arc bergére; Jeanne d‟Arc en armure devant Orléans, Jeanne d‟Arc à 
Reims lors du sacre du roi Charles VII y Jeanne d‟Arc sur le bûcher à Rouen, 
podría haber proporcionado a Méliès, el referente iconográfico, e incluso, la 
idea de llevar la biografía completa de Juana al cine. 
 
 
Cuadro 2. Juana de Arco busca ayuda para 
marchar a Vaucouleurs. Jeanne d‟Arc (Georges 
Méliès, 1900) 
 
El cuadro número 2 representa la 
salida de Juana de la casa paterna (36”). 
Jeanne regresa conmocionada y le 
cuenta a su tío su misión celestial y su 
idea de marchar a Vaucouleurs. Sin 
conseguirlo, el hombre intenta 
persuadirla de que no se marche. La 
acción transcurre delante de la casa 
paterna, a donde entran los personajes por el lado derecho del encuadre. Una 
vez terminada la acción, Jeanne y su tío salen por el lado derecho del encuadre. 
Un fundido a negro encadena el plano con el siguiente mediante transparencia, 
buscando la continuidad del relato y del universo cinematográfico. 
 
 
Cuadro 3. Juana llega a Vaucouleurs 
Jeanne d‟Arc (Georges Méliès, 1900) 
 
En el cuadro número 3, Juana intenta 
entrar en la ciudad fortificada de 
Vaucouleurs (35”). La Doncella 
convence al soldado de las puertas de 
la ciudad amurallada para que la deje 
pasar. El cuadro funde a negro 








Cuadro 4.Juana de Arco convence a Baudricourt 
Jeanne d‟Arc. (Georges Méliès.(1900) 
 
En el cuadro número 4, Jeanne intenta 
convencer al comandante de la 
guarnición Robert de Baudricourt de su 
misión divina (50”). La joven llega al 
castillo del gobernador, donde es 
recibida con incredulidad por el 
gobernador y su corte. El hombre se 
divierte en una fiesta en la que corre el 
vino y la juerga, junto a mujeres poco pudorosas y donde participa un orondo 
religioso de hábito blanco y muceta negra 192 . Sin embargo, Juana logra 
convencer al gobernador, el cual le entrega un espada para emprender su 
misión celestial. El cuadro pasa al corte sin encadenamiento para evidenciar 
una elipsis espacio temporal, donde se ha elidido la famosa batalla de la 
liberación del sitio de Orleáns. la guerra no parece interesar a Méliès. 
 
                          
               Cuadro 5. Desfile victorioso en Orleáns          L‟Entrée de Jeanne d‟Arc à Orleans            
                  Jeanne d‟Arc (Georges Méliès, 1900)             Jean-Jacques Scherrer, (1887)
193
               
                                                                                                  Museo de Bellas Artes de Orleáns 
        
  
El cuadro número 5 representa el desfile triunfal después de la liberación 
del sitio de Orleáns (1‟24”). Jeanne aparece con el pelo corto y con armadura 
plateada, portando un estandarte blanco flordelisado. La joven encabeza un 
gran desfile victorioso por la calle principal de la ciudad de Orleáns, donde es 
aclamada por el pueblo. La acción se desarrolla sobre un gran decorado con 
los habitantes de Orleáns, como espectadores del gran desfile, con numerosos 
personajes con vestuario de época medieval de gran riqueza, probablemente 
documentados en la pintura de historia. La comitiva entra por la izquierda del 
encuadre una y otra vez en círculo, generando la sensación de un extenso 
cortejo. El cuadro pasa al corte sin encadenamiento de planos para evidenciar 
otra elipsis espacio-temporal transcurrida hasta la coronación del Delfín. 
 
                                                 
192
 Esta visión negativa de la aristocracia y de la jerarquía eclesiástica, coincide con la visión 
antiaristocrática y anticlerical de la hagiografía de Jules Michelet. 
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            Cuadro 6. Coronación de Carlos VII en Reims      Sacre de Charles VII à Reims
194
     
                  Jeanne d‟Arc (George Méliès, 1900)               Pintura mural Panteón de Paris)   
                                                                                    Jules Etiènne Lenepveu  (1886-1890)                      
    
En el cuadro número 6, se representa la Coronación del Delfín (1‟17‟‟) en 
la catedral de Reims, probablemente inspirado en el cuadro, Jeanne d´Arc à 
Reims lors du sacre du roi Charles VII de Lenepveu. La escena presenta un 
vistoso vestuario y lujoso decorado para representar la consagración 
coronación del Rey Carlos VII en el altar de la catedral. En el centro de la 
composición, sobre un fondo de arquitectura gótica destaca Juana de Arco 
sobre una alta tarima, portando su famoso estandarte. Al término de la 
coronación, los personajes forman dos comitivas. La comitiva eclesiástica sale 
por la izquierda del cuadro y la comitiva real, con el recién coronado rey Carlos 
VII a la cabeza, sale por la derecha del cuadro, seguidos por Juana con su 
armadura blanca. La acción se encadena con el cuadro siguiente de la captura 
de Juana en Compiègne. Como veremos, Luc Besson también encadenará 
esta apoteósica ceremonia en su adaptación cinematográfica, con la caída en 
desgracia de la joven, pero mediante un sonoro montaje de choque.  
 
          
                              Cuadro 7.                                     Captura de Juana en Compiègne 
          Jeanne d‟Arc (George Méliès, 1900)             Miniatura Vigiles du roi Charles VII195 
                                                                  Martial d‟Auvergne (S.XV)  BnF (París) 
 
El cuadro número 7, representa el asalto al castillo de Compiègne y el 
apresamiento de Juana (1´29”). La joven aparece armada y montada en su 
caballo blanco de espaldas al espectador, intentando asaltar el castillo de 
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 Fuente: Histoire-fr.com, En <http://www.histoire-fr.com/valois_charles7_2.htm> (2-V-2013). 
195




Compiègne con su ejército. Sin embargo Juana es capturada por los 
borgoñones sin que sus hombres puedan hacer nada. Como en la miniatura de 
Martial d‟Auvergne, la acción se desarrolla en un plano próximo, donde las 
monturas centran la atención del espectador. Como veremos esta puesta en 
escena inspirará la escena de la captura de Juana de Arco de Luc Besson.  
 
Cuadro 7, Jeanne d‟Arc (George Méliès, 1900) 
 
Los personajes entran por el lado 
derecho del encuadre y asaltan el 
castillo con escaleras. Llegado un 
momento, la acción si sitúa en la parte 
superior del castillo pero la cámara no 
reencuadra y el plano se queda sin 
personajes. Este cuadro se encadena al 
siguiente mediante un fundido a negro 
que da paso al encarcelamiento de la 
joven en prisión.   
 
 
               Decorado de Giovanni N. Servandoni, (1695-1766 París) Viena, Albertina196 
 
La comparativa con la imagen superior evidencia cómo Méliès buscaba 
la profundidad de campo recurriendo a los decorados teatrales utilizados 
también en las representaciones operísticas y en los festejos públicos, que 
fueron introducidos en Francia en el siglo XVIII por el arquitecto Giovanni N. 
Servandoni. 
Servandoni fue el precursor del denominado decorado “Luis XVI” 
consistente en la utilización de la “scena per angolo” en el cual, los elementos 
del decorado se sitúan al sesgo con el fin de producir una impresión “más 
natural” de cuadro basado en la realidad a partir de la profundidad de campo  
(Schönberger; Soehner, 1963). Sin embargo, como señala Ortiz y Piqueras 
(1995), el efecto de realidad que el cine despliega, gracias a la posibilidad de 
captar el movimiento, se ve enturbiado por estos decorados dibujados y planos, 
anulando la ilusión de profundidad buscada por el director. 
 
                                                 
196
 Fuente: Schönberger; Soehner (1963). Pluma y lavado a la tinta china 32 x 47 cm. 
Corresponde a una escena teatral cuya identificación no ha sido posible determinar, pero 
puede tener relación con los festejos celebrados en 1760, en Viena con ocasión de la boda del 
Archiduque José con la infanta de Parma.  
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   Cuadro 8. Visiones de Juana en la celda              Jeanne d‟Arc insultee par ses geoliers197            
     Jeanne d‟Arc (George Méliès, 1900)            Bajorrelieve de M. Vital-Dubray (1861, Orleáns)        
                              
Esta búsqueda de profundidad se aprecia también en el cuadro número 
8, donde Juana aparece en su celda sobre un fondo arquitectónico columnado, 
probablemente inspirado en el bajorrelieve, Jeanne d‟Arc insultee par ses 
geoliers, realizado el escultor Vital-Dubray en 1861, formando parte del 
programa iconográfico que decora el pedestal de la estatua ecuestre de Juana 
de Arco en la place du Martroi, en Orleáns, realizada por Denys Foyatier en 
1855, y cuyo diseño, como veremos, parece haber inspirado la celdad del film 
de Luc Besson.  
 Este conjunto de cinco bajorrelieves de Vital-Dubray, resume también la 
leyenda de la Pucelle en un friso que recorre los cuatro lados del monumento 
ecuestre, posteriormente muy reproducido en postales fotográficas como la de 
arriba, a través de las cuales se difundió la biografía completa de Juana, más 
allá de las antiguas y aisladas representaciones de pasajes concretos de la 
vida de la joven, ofreciendo una visión biográfica de conjunto que estaba 
probablemente en la mente de los contemporáneo y que el nuevo invento del 
cinematógrafo facilitó y difundió. 
En la película de Méliès, Juana sueña con San Miguel, Santa Margarita y 
Santa Catalina (48‟‟). Viste una amplia túnica blanca y aparece tumbada en un 
lecho de piedra. Dos soldados le ordenan que los acompañe. Los personajes 
salen por el lado izquierdo del cuadro. 
 
Cuadro 9. Juana se niega a abjurar 
Jeanne d‟Arc (George Méliès, 1900) 
 
La narración prosigue con el 
cuadro número 9 mediante un corte 
neto con el anterior y representa la 
amenaza de tortura que sufrió Juana de 
Arco el quince de marzo de 1431, para 
obligarla a firmar la abjuración (1´22). 
En el interior del castillo de Ruán, la 
joven es llevada en presencia del 
tribunal donde se le muestran los instrumentos de tortura para que se retracte 
de sus declaraciones. El Obispo Cauchon aparece sentado en un estrado 
rodeado de monjes de diferentes órdenes religiosas y dos encapuchados de 
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blanco. Ella se niega a firmar, arrojando la pluma al suelo con decisión. La 
Pucelle entra y sale a empujones con sus carceleros por el lado derecho del 
encuadre, mientras que el estamento religioso sale por el izquierdo. Cuando 
termina la acción, el cuadro se oscurece, encadenándose al siguiente de su 
sacrificio como consecuencia directa de su negativa. 
 
                                 
                Cuadro 10. Juana de Arco en la hoguera           Jeanne d‟Arc sur le bûcher198     
                     Jeanne d‟Arc (George Méliès, 1900)        Jules Eugène Lenepveu (1886-1890)           
                                                                                                           Panteón de París   
 
En el cuadro número 10, se reproduce el sacrificio de Juana en la 
hoguera (1´15”). La disposición de los personajes, la composición y los colores, 
revelan una posible inspiración en el cuadro de Jules Eugène Lenepveu, 
Jeanne d‟Arc sur le bûcher, cuya síntesis narrativa y dinamismo parece 
desarrollar Méliès en este plano.                                 
  
                         




No obstante al situar a Juana en una pira cúbica en el centro de la 
composición de una manera más simétrica, frontal y equilibrada, el cuadro de 
Méliès recuerda también la composición del bajorrelieve Supplice de Jeanne 
d‟Arc, de Vital Dubray (1861). 
Jeanne entra por el lado izquierdo del encuadre a empujones, seguida, 
como en el cuadro de Lenepveu por los dos encapuchados de blanco y el 
verdugo vestido de rojo. La joven es atada al poste sin mucha resistencia por 
su parte. Cauchon cubierto con mitra y flanqueado por el resto de religiosos, da 
                                                 
198
 Fuente: histoire-normandie en <http://www.histoire-normandie.fr/jeanne-darc-ou-les-
derniers-jours-dune-condamnee> (14/IV/2004). 
199





la orden al verdugo de encender la hoguera. El humo teñido de rojo invade su 
cuerpo, mientras un monje con hábito oscuro le acerca una cruz procesional. 
Un soldado añade leña al fuego y cae al suelo fulminado por haber contribuido 
al sacrificio de la santa. Se trata de un cuadro con simetría total y composición 
equilibrada, con muchos extras bien situados sobre gradas para permitir su 
buena visibilidad, conformando una escenografía muy compacta donde el 
pueblo aparece como testigo. A la izquierda mujeres y jóvenes, a la derecha los 
religiosos y el tribunal. En la esquina derecha del encuadre se puede ver un 
cartel en el suelo con la inscripción: “G. Méliès par...”  
 
     
                    Juana de Arco en la hoguera (George Méliès, 1900) 
 
El cuadro del sacrificio de Juana, se encadena al cuadro número 11 (13”) 
donde la joven sube al cielo.  
 
Cuadro 11. Ascensión de Juana de Arco a los 
cielos. Jeanne d‟Arc (George Méliès, 1900) 
 
El cuadro está planteado como 
colofón del relato y representa la 
ascensión de Juana al cielo (mediante 
una ingeniosa trampilla que la hace 
subir), con ángeles músicos 
interpretando una alabanza.  Una vez 
en el cielo, la joven se gira dando la 
espalda al espectador con los brazos 
extendidos para avanzar hacia Dios, representado por el Ojo de la Providencia 
rodeado de nubes. El decorado se abre y se produce un fundido en negro de 
manera conclusiva sin la palabra fin. 
 A diferencia de sus películas de trucos de magia, pantomimas y 
chascarrillos, Méliès narra aquí un drama histórico con tintes nacionalistas. Una 
hagiografía de Juana de Arco como santa guerrera triunfante, apoyada por el 
pueblo y símbolo de la Francia eterna, capaz de enfrentarse a los enemigos 
externos e internos. La película no está exenta de cierto anticlericalismo 
religioso que la emparenta con el modelo laico y patriótico que defiende Jules 
Michelet en su hagiografía. 
En resumen, el film narra una historia conocida dentro de un universo 
simbólico compartido que carece de los pasajes de la virginidad de Juana y la 
traición del rey, quizás por la complejidad narrativa que supone escenificar los 
conceptos abstractos en el cine primitivo. Tampoco incluye la batalla de la 
liberación de Orleáns. Pero, en todo caso supone una superproducción en toda 
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regla para la fecha de 1900, con la que Méliès contribuyó ampliamente a sentar 
las bases de la iconografía cinematográfica posterior de la Doncella.  
 
Introducido el mito de Juana en la tradición europea desde su propio 
nacimiento (como veremos en el capítulo de Mitos y Fuentes de Juana de Arco), 
en paralelo a la conformación de los estados nación, las primitivas 
cinematografías nacionales europeas comenzaron a llevar al cine la historia de 
la Doncella, asociada siempre a una continuada recuperación del sentimiento 
nacionalista y su correlato religioso, en función de contextos políticos e 
intereses comerciales de sus respectivas cinematografías, bajo el concepto de 
un cine de entretenimiento eminentemente comercial, que usaba el 
componente nacionalista como gancho para hacer taquilla y donde se daba 
cuenta de su representación más canónica e inviolable de santa, heroína 
piadosa y abnegada, que hacía impensable su impugnación. Ejemplos de ello 
son Giovanna d‟Arco, de Marco Caserini (1908, Italia); el pequeño corto Jeanne 
d‟Arc, de Albert Capellani (1908, Francia) y Giovanna d‟Arco de Ubaldo María 
Del Colle (1913, Italia) entre otras, evidenciando un inusitado interés 
internacional por el mito.  
 
Joan The Woman (Cecil B. DeMille, 1916)200 
 
Bajo esta concepción, el mito de Juana de Arco 
cruza el charco y salta al continente americano, para 
quedar inscrita en el periodo de formación del 
lenguaje cinematográfico institucional que se estaba 
gestando en Hollywood durante los años de 1910.   
En efecto, en plena conformación del Modo 
de Representación Institucional y de la industria 
cinematográfica norteamericana, la Pucelle atrajo la 
atención del productor y director Cecil Blount 
DeMille (Ashfield, Massachusetts, USA, 1881-1959 
Los Ángeles, California). Uno de los cineastas 
estadounidenses de más éxito durante la primera mitad del siglo XX, cuya 
visión comercial del cine le llevó a realizar complejas producciones de alto 
presupuesto con gran éxito de público. Los Diez mandamientos (1923 y 1956); 
Rey de reyes, (1926) y Cleopatra (1934), dan fe del extraordinario sentido del 
oportunismo comercial del director durante su una trayectoria profesional, 
iniciada en 1914 y finalizada en 1956 en la que el cineasta norteamericano por 
excelencia, contribuyó a sistematizar y consolidar la industria de Hollywood, el 
modo de representación institucional y el cine clásico americano en particular. 
Como no podía ser de otro modo, Joan the Woman es una gran 
superproducción que reúne las características propias de este realizador. Fue 
estrenada en USA el 25 de diciembre de 1916, mientras el cine europeo 
languidecía a causa de la Primera Guerra Mundial que azotaba Europa y en la 
que irremediablemente van a quedar implicados los Estados Unidos. 
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Joan of Arc saved France (1918)201 
 
El año de realización de este film en 1916, 
tiene importantes implicaciones en su correcta 
interpretación porque está directamente relacionado 
con el contexto de preguerra y de movilización que 
vivieron los Estados Unidos, consecuencia de la 
indignación producida en el país por el hundimiento 
del Lusitania, por un submarino alemán donde 
murieron 123 estadounidense en mayo de 1915. El 
suceso provocó un fuerte rechazo en los 
estadounidenses; y fue el motivo formal para que los 
EE.UU. declararan la guerra a los imperios centrales 
en abril de 1917, aunque sus efectos no se dejaron sentir hasta 1918202. 
El director norteamericano realizó esta gran superproducción 
aprovechando este clima de repulsa, con una concepción industrial totalmente 
consciente y perfectamente planificada, mediante una enorme cantidad de 
recursos y medios en busca del éxito de taquilla. El presupuesto estimado en 
300 mil dólares de la época (IMDB), permitió la inclusión, por primera vez en la 
filmografía de la heroína francesa, del género bélico, el drama y el romántico, 
como vehículos para llegar al indignado público norteamericano203.  
La película que tiene una duración de 138 minutos, fue producida por 
Jesse L. Lasky (posterior fundador estudios Paramount), protagonizada por 
Geraldin Farrar y se caracteriza por la espectacularidad de su puesta en 
escena, combinada con grandes dosis de intimismo; gran seguridad en la 
dirección de masas y por el buen sentido de la composición. 
 El director estadounidense utilizó en la película una gran cantidad de 
localizaciones y de decorados secundarios, no menos suntuosos para las 
escenas de interior y exterior, como son la reproducción del pueblo francés de 
Domrémy y del interior de la catedral de Reims para la coronación del Delfín. 
Utilizó además, vastos espacios donde sitúa grandes masa de extras, con un 
gran decorado para la batalla de la liberación de Orleáns, construida como una 
gran atracción, donde realiza tomas de las luchas de los ejércitos con gran 
abundancia de extras y varias cámaras situadas en diversos ángulos. 
Además, la película presenta una gran variedad y riqueza de vestuario 
de aproximación histórica. El vestuario de Joan es muy similar al usado por la 
Jeanne de Méliès, también contiene secuencias completas coloreadas, así 
como la utilización de la técnica de “la noche americana”. 
                                                 
201
 Cartel incitando a las mujeres de los Estados Unidos a comprar los bonos de guerra de 
1918, evocando la hazaña nacionalista de Juana de Arco, impulsada quizás por la película de 
DeMille.. “Juana de Arco, salvó Francia. Mujeres de América, salvad vuestro país comprando 
bonos de guerra”. 
Fuente: Encore Editions, En <http://www.encore-editions.com/world-war-poster-033-haskell-
coffin-1918-joan-of-arc-saved-france> (3/V/2014). 
202
 La Primera Guerra Mundial, constituía para el presidente estadounidense Woodrow Wilson, 
una gran cruzada en pro de la paz mundial y la autodeterminación nacional, que pondría fin a 
todas las guerras y haría del mundo, un lugar seguro para la democracia. 
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 La primera película que dirigió DeMille, The Squaw Man (1914) ambientada en el salvaje 
oeste con tono melodramático, contó ya con un presupuesto de un cuarto de millón de dólares 




El film se caracteriza también por un relato complejo, con una estructura 
literaria con prólogo y epílogo diegético que corresponden a la época 
contemporánea al film, mientras que la parte central del relato, se compone de 
la leyenda de Juana de Arco formando parte de una línea argumental onírica, el 
sueño de un oficial inglés de la Primera Guerra Mundial. Por tanto, la conocida 
leyenda de Juana de Arco, se inserta en un esquema de relato contemporáneo, 
contribuyendo a un final desconocido que pueda atraer a un mayor número de 
público.   
Un oficial británico encuentra en su bunker una antigua espada, cuando 
tenía que salir a realizar una misión arriesgada. Esa noche es visitado por el 
espíritu de Juana de Arco y transportado al siglo XV, a la historia de la Doncella 
en el apacible y piadoso pueblo de Domrémy, donde la joven vive cuidando su 
rebaño. Sin embargo, hasta el pueblo llega el ejército inglés al mando del 
capitán Eric Tren. Mientras el pueblo huye, Juana y el capitán se enamoran. 
Este le pide que se marche con él, sin embargo a ella se le aparece un soldado 
antepasado francés, que le ordena salvar Francia y a su Rey en nombre de 
Dios.  
Inspirado por la historia patriótica de Joan, el oficial inglés de la Primera 
Guerra Mundial despierta de su sueño. El hombre besa la espada y marcha 
voluntario para poner una bomba al enemigo a sabiendas de que es una misión 
suicida. El oficial cae herido en el campo de batalla y Juana se le aparece para 
acompañarlo en su última agonía. 
El guión, escrito por la actriz, escritora y directora, Jeanie MacPherson 
(1881-1946) y el dramaturgo William DeMille, parece estar basado en el drama 
histórico de J.F Schiller, La Doncella de Orleáns (1801)204, en una especie de 
simbiosis que proporciona un original argumento con numerosos pasajes 
históricos e inventados de la biografía de la Doncella. Los cuales, enriquecen el 
relato y le aportan otra verosimilitud más cercana a la cultura sajona. Los 
numerosos pasajes (muchos de los cuales van a ser incorporados a la extensa 
filmografía de la heroína francesa) y el incipiente montaje cinematográfico, da 
como resultado un relato complejo necesitado de abundantes explicaciones, 
solucionado a través de numerosos y cuidados intertítulos que a la postre, 
contribuyen a dilatar todavía más el complicado relato. El resultado es un film 
demasiado literario por la necesidad de contar numerosos pasajes de la  larga 
historia medieval de Juana (muchísimo más completa que la de Méliès), cuya 
narración contiene además, dos líneas de acción paralelas en la parte central 
del relato, la acción del pueblo de Domrémy y la acción de la corte del Rey.  
Los guionistas completaron las escenas establecidas por Méliès con 
nuevas secuencias, como la del engaño a Juana por parte de un débil y pelele 
Delfín205; la llegada del heraldo inglés a la corte instando al Delfín para que 
desista de sus intenciones, la secuencia donde Joan es armada caballero, la 
secuencia que recrea la fama de bruja que va adquiriendo Joan, la secuencia 
                                                 
204
 La Juana de Arco de Frederick von Schiller pretende la reconciliación entre los primos el 
duque de Borgoña y Carlos VII para que luchen frente al extranjero inglés. Pretende una 
Francia unida frente al invasor y preconiza la Revolución Francesa (Schiller: 1964:284) Este 
intento de reconciliación no está en la película de DeMille, aunque si suenan las notas 
musicales de La Marsellesa en la banda musical original escrita en 1916 por Willian Furst 
(1852-1917) para este film. 
205
 La personalidad infantil con la que se caracteriza al Delfín, posterior rey Carlos VII, procede 
de la pluma de historiadores y literatos del siglo XIX y XX, y como veremos, esta 
caracterización va a atravesar casi toda la filmografía de Juana de Arco.  
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en la que Joan tiene remordimientos en su celda por haber abjurado, el complot 
del obispo Cauchon para que Joan no se salve de la hoguera, conforma una 
historia de intrigas y elementos espectaculares que contribuyen a enriquecer y 
dinamizar el relato histórico. 
En la película se pueden apreciar numerosos datos que la relacionan 
con la novela de Schiller. Uno de ellos, es la descripción que hace el novelista 
de la espada de Joan, escondida en una cueva de la vieja ciudad de Fierbois 
en el cementerio de Santa Catalina “junto a viejas armas de antiguas victorias”, 
con tres flores de lis de oro grabadas en la hoja (Schiller: 1964:240). La espada 
que encuentra el capitán Eric Tren y que aparece en el escudo que abre la 
película, en cuyo interior una espada atraviesa corona real con dos flores de lis 
en sendos lados. También pertenece a la obra de Schiller, el pasaje de la 
llegada del heraldo enviado por los jefes del ejército inglés con la misión de 
convencer al Delfín para que renuncie a sus pretensiones. El Delfín se muestra 
dispuesto, pero Joan rechaza cualquier  rendición y le dice al heraldo que se 
marche (Schiller: 1964:241); los amoríos que vive Juana, en la novela de 
Schiller parece inspirar también a los guionistas del film. En La Doncella de 
Orleáns, La Hire y el bastardo Donois quedan prendados de la joven. Incluso 
los nuevos amigos que hace Juana en la corte la quieren casar con Donois y 
retirarla, pero ella, que está enamorada realmente de Lionel, piensa que aún 
quedan enemigos que vencer. Además, ella es una virgen divina, y no quiere 
que la rebajen a lo humano, a una simple mujer (Schiller, 1965: 284). La idea 
de tela de araña que se va tejiendo en torno a la joven, representado en la 
película a través las que decoran algunos intertítulos donde se relata cómo se 
va tejiendo su destino, parece estar inspirado también en la obra del 
dramaturgo alemán, donde Juana compara durante su encierro, la tela de 
araña con las cadenas que la atan y cómo “Dios las volverá hilo de araña” 
(Schiller, 1964: 349). 
Desde el punto de vista del lenguaje cinematográfico, Joan the Woman 
fue rodada en un periodo clave del descubrimiento del tiempo cinematográfico, 
tan solo un año después de El Nacimiento de una nación (W.D. Griffith, 1915), 
película en la que el director, daba un salto cualitativo en la manipulación del 
tiempo cinematográfico, al poner en práctica el montaje alternado con tres 
líneas de acción con total legibilidad, utilizando un sistema de suspense basado 
en el número de planos y en la duración de estos, para el salvamento en el 
último minuto.  
Griffith y DeMille, pertenecían al mismo universo cultural y compartieron 
recursos e influencias cinematográficas (la guionista de esta película, era actriz 
de Griffith). Es paradigmático comprobar, cómo el film de DeMille muestra ese 
momento de asimilación de las innovaciones narrativas que otros directores 
como Griffith estaban descubriendo, y cómo estas se iban incorporando sobre 
la marcha. Joan the Woman asume los nuevos aprendizajes y recursos a las 
nuevas secuencias. Desde su inicio hasta su final, se percibe en la propia 
película una progresión, un avance del lenguaje cinematográfico, donde se iban 
aplicando las innovaciones del momento en el mismo seno de la propia película. 
Esta circunstancia queda patente en los métodos rudimentarios que el 
film presenta en su inicio y que progresivamente se van refinando mediante la 
aplicación de procedimientos cada vez más sofisticados. Las líneas 
argumentales se plantean al principio sin ningún tipo de raccord para contar el 
“mientras tanto”, lo que hace que la historia quede un poco confusa, 
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evidenciando intentos de montaje alternado que quedan en tanteos. El 
resultado es una primera parte muy pesada y lenta, agravado también por la 
larga duración de los planos y por la pretensión de querer contarlo todo. 
Además, durante esta primera parte, el film está rodado con la cámara 
férreamente fija y la acción transcurre delante de esta (los dos ejércitos llegan 
por separado y se juntan en el centro del encuadre de la cámara).  
Sin embargo, a medida que se pone en escena la secuencia bélica, la 
sintaxis cinematográfica se va conformando rápidamente, consiguiendo un 
universo diegético donde la cámara se empieza a hacer cada vez más ubicua, 
con la incorporación de panorámicas, reencuadres (en la captura de Joan, ella 
está sobre el caballo, cuando la abordan y la tiran al suelo, la cámara la sigue 
hasta el suelo) planos de situación, generales, americanos, medios, primeros 
planos y un travelín (la cámara se ha montado en un vehículo de ruedas cuyas 
huellas han quedado marcadas en el camino de tierra por donde le sigue el 
ejército de Joan). 
La puesta en escena de la gran batalla y el uso de las masas de extras 
(que como veremos más adelante, tomará Luc Besson como modelo para 
poner en escena el mismo pasaje), establece un antes y un después en el 
dinamismo del relato cinematográfico, fruto de la indagación y de las 
innovaciones que se están descubriendo en esos momentos. 
 Por ejemplo, la utilización de varias cámaras para filmar la batalla con 
numerosos planos de diferentes formatos y duración; la inclusión de dos planos 
en picado, de tímidos primeros planos para las secuencias dramáticas y 
románticas, planos de detalle sonoros para el tañer de las campanas del 
pueblo de Domrémy y plano de detalle para ilustrar cómo se prende el fuego 
(teñido de rojo) en la hoguera donde va a ser quemada Joan. 
Además, a partir de la confrontación bélica se introduce el raccord de 
direcciones, para suavizar los encadenamientos. El raccord de mirada de Joan 
hacia el fuera de campo donde está su enamorado Eric Trent, que se muestra 
a continuación, genera un plano contraplano que progresivamente va 
consiguiendo la tridimensionalidad, permitiendo al espectador su inclusión en el 
espacio diegético y con ello su identificación. De tal modo que el continuum 
espacial conseguido al final de la película, está ya en otro nivel lingüístico, 
impulsado por la propia necesidad de dinamizar una narración complicada y de 
mucho peso histórico.   
En resumen, DeMille elimina las apariciones milagrosas y la subida al 
cielo de Juana que pone en escena Méliès, porque la Juana de Arco 
norteamericana pertenece a un espacio acultural, en el que la identificación del 
espectador se consigue a través de las historias de amor. En la realidad 
protestante estadounidense, donde la vida política y la religión comparten el 
mismo espacio, lo sajón queda representado por el principio masculino del 
oficial inglés que se une a la naturaleza femenina de Francia, representada 
simbólicamente por la heroína francesa como vehículo de identificación en su 
capacidad de enamorarse y de sacrificio, renunciando al amor.  
Este forzamiento de la historia original, conlleva la pérdida de la mayor 
parte de las características más problemáticas del personaje que habían 
generado historiadores decimonónicos como Jules Michelet. Su virginidad, su 
santidad y las dudas sobre su feminidad desaparecen. La heroína medieval 
deja de existir para transformarse en una heroína americana cuya 
caracterización (con su robusta fisonomía y vestimenta, similar a la de la 
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Estatua de La Libertad) 206 , recuerda en ocasiones, la iconografía de la 
naturalización de la república americana de la época. La Juana símbolo de la 
patria francesa, queda trasmutada en este film, en la patria americana. Con su 
sacrificio, Juana metaforiza el sacrificio patriótico requerido en los momentos 
de conflictos armados. Como decimos, la Doncella es en el film de DeMille, 
vehículo de un discurso belicista, de apoyo al esfuerzo de la guerra tan 
característico del cine americano en general.  
Con DeMille Juana de Arco enarbola la bandera belicista en un impulso 
más que la convierte en una historia universal. La del arquetipo del sacrificio 
por la patria.  
Mito descontextualizado y proteico al que queda asociada la leyenda de 
Juana en suelo americano para no abandonarla, hasta que Otto Preminger nos 
muestre esta relación belicista con su Santa Juana a mediados del siglo XX. 
Puesto que, con su excepcional versatilidad implícita como instrumento 
ideológico, la Doncella de Orleáns ha promovido una heterogeneidad de 
discursos a menudo totalmente antagónicos, que ha configurado a través de 
los años, en términos generales, dos concepciones globales mayoritarias 
determinadas por dos formas incipientes de entender el cine en general y la 
leyenda de Juana en particular. Como producto comercial y de entretenimiento, 
generalmente asociado al nacionalismo y a la espectacularización cuyo 
paradigma es la adaptación de DeMille.  
Y por otro lado, el cine entendido como producto cultural, dirigido por 
cineastas autorales que toman la historia de Juana de Arco como vehículo para 
exponer su personal discurso mediante un respetuoso acercamiento a la 
histórica campesina de Domrémy y descubrir su lado humano, a la vez que se 
apartan del lenguaje cinematográfico hegemónico, incluso mucho antes de la 
aparición del concepto de cine de autor de los años sesenta. Como veremos, 
estos discursos antagónicos y estas dos concepciones mayoritarias de 
entender el cine van a ser reunidas en la película producida por Luc Besson. 
 
            
Carteles apaisados de la película La Passion de Jeanne d‟Arc (René Péron, 1928)207 
 
De momento, el primer film de nuestra exploración que inicia esta segunda 
línea es, La Pasiñn de Jeanne d‟Arc del director Carl Theodor Dreyer 
(Copenhague, 1889-1968) estrenada por primera vez en Dinamarca el 21 de 
abril de 1928 (IMDB).  
                                                 
206
 Recordemos que la Libertad guiando al mundo, fue un obsequio del pueblo de Francia a la 
ciudad de Nueva york, con motivo del centenario de la independencia de los Estados Unidos en 
1886.  
207
 Fuente movie blogs en <en http://movieblogs.soup.io/post/277849644/Movie-Poster-of-the-
Week-The-Passion> (5/V/2014).  
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En efecto, tan solo doce años más tarde de la adaptación americana, la 
leyenda de la Doncella de Orleáns vuelve al continente europeo para enarbolar 
en esta ocasión la bandera del feminismo.  
El accidentado nacimiento y la difícil infancia de este director en el 
contexto sociopolítico danés de finales del siglo XIX, marcaron para siempre su 
vida y su personalidad y con ello su cine. Razón por la que es imprescindible 
tener en cuenta su biografía como elemento fundamental para la correcta 
interpretación de su obra. Dreyer fue el prototipo de niño criado en el contexto 
sociopolítico de la transición del siglo XIX al XX en la que ser hijo ilegítimo 
estigmatizaba a los individuos socialmente, debido a la supervivencia de las 
clases feudales, que privilegiaba los derechos adquiridos por la nobleza o en su 
defecto, por la burguesía terrateniente de estructura eminentemente patriarcal y 
explotadora, sobre todo de la mujer (Dulce, 2000).  
Este periodo de finales del siglo XIX se caracteriza además, por el inicio 
del modelo liberal asilar, en un contexto social marcado por el avance de la 
industrialización, donde se produce el desarraigo de las familias y la 
atomización de las redes sociales de apoyo, con graves consecuencias sobre 
la mujer y su prole. En esta época, en paralelo a la cultura cristiana de la 
caridad, proliferaron las instituciones de asilo y las familias extrañas acogían a 
estigmatizados niños nacidos fuera del matrimonio (Ochotorena, 2002).  
Dreyer fue muy consciente de que era hijo de madre soltera, muerta 
trágicamente, víctima de la intransigencia y la estricta moralidad burguesa 
luterana. Esta realidad marcó para siempre al director, el cual indagará en toda 
su obra la condición de la mujer, y aunque no existe una sola prueba 
documental de esta relación, en la obra cinematográfica de Dreyer, hay 
muchas heroínas enfermas y postradas en sus vidas de ficción (Dulce, 2000). 
No obstante, el pensamiento dreyeriano es fruto también de una nueva 
conciencia liberal escandinava que toma como fuente a algunos pensadores, 
dramaturgos clásicos e intelectuales escandinavos. Intelectuales como el 
filósofo, ensayista y periodista danés Georg Brandes, defensores de grandes 
ideas de libertad y progreso de la humanidad, que pensaban que el arte y la 
literatura en particular, tenían una faceta de compromiso social208. Además, en 
Dreyer se aúnan la angustia existencial y espiritualidad de Kierkegaard, y la 
sensual y fantasiosa de Andersen. Del primero hereda su ansia, del segundo el 
desarraigo. Todo ello unido a la tragedia griega en un momento en el que el 
romanticismo es barrido por el realismo, conforma un pensamiento filosófico 
modernizador de la sociedad danesa que está muy presente en su cine.  
Dreyer realizó sus grandes obras fuera de su país, en Suecia, Alemania, 
Noruega y en Francia, como es el caso de La passion de Jeanne d‟Arc. Estas 
películas que no encajan en las historias del cine de esas cinematografías y  se 
perciben como cuerpos extraños, difíciles de poner en relación con una 
determinada época, debido a que reflejan la historia individual de su autor, pero 
también por no tener un estilo único, pues cada una de ellas está concebida 
con un estilo diferente adecuado a cada tema.  
                                                 
208
 Dreyer veía en Brandes al héroe que había fustigado el provincianismo y la ortodoxia 
doctrinal, alguien que había combatido la abulia de las conciencias, que había osado proclamar 
su rechazo a la milicia y al clero, y que había defendido la emancipación de la mujer junto a los 
más elementales derechos sociales y laborales. Le atraía su pensamiento por su estética libre 
de prejuicios y dogmas que hacía tabla rasa del orden institucional burgués, a cambio de 
reformar el sistema político y de poner al día la enseñanza. 
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 En el film El amo de la casa, de 1925 cuenta en tono de comedia el 
enfrentamiento de géneros desde el punto de vista de lo público y lo privado  
para posicionarse del lado de la mujer. El film supuso su primer gran éxito en 
su país y un enorme triunfo en Francia, alcanzando tal fama, que recibió un 
encargo de la Société Genérale des Film de Francia, para realizar un 
largometraje sobre la biografía de un personaje histórico femenino francés, 
proyecto que se concretará en 1927 con  La passion de Jeanne d´Arc. 
En el origen del encargo de este film, estaba el interés de la mencionada 
productora francesa, de llevar al cine una tragedia de corte histórico en busca 
de grandes beneficios económicos y culturales, siguiendo el prestigio 
alcanzado por las películas de Abel Gance. Además, en esta época las 
cinematografías europeas como la alemana y la francesa, introducían 
elementos de las vanguardias plásticas en el cine narrativo, para conseguir un 
estilo visual distinto que diese al film un plus y competir así, con la colonización 
del cine americano209.  
Dreyer llega al París de entreguerras en un clima cultural de 
efervescencia artística. La capital francesa era especialmente rica y estimulante 
debido a la existencia de corrientes como Dadá con Marcel Duchamp,  Man 
Ray o Hans Richter que culminaron con el desarrollo del surrealismo. 
Cinematográficamente, Jean Renoir terminaba de rodar Nana en 1926, Rene 
Clair había realizado Entreacto dos años antes,  y tres años más tarde en 1929, 
Luis Buñuel estrenará Un Chien Andalou.  
Sin embargo, aunque el director danés se mantuvo al margen de 
escuelas y grupos, tomó buena nota de las aportaciones de directores como 
Eisenstein, que en ese momento estrenaba El acorazado Potemkin (1925) en 
París. El director señala en su autobiografía, que la obra de Eisenstein, le 
inspiró para muchos detalles de su Juana de Arco, como la escena del niño 
mamando en el pecho de su madre, en el momento en que va ser ajusticiada 
Jeanne, o la secuencia en la que la joven mártir observa aterrorizada una 
calavera con gusanos sacada de una fosa del cementerio de Saint Ouen (Dulce, 
2000).  
No obstante, un análisis pormenorizado del film dreyeriano evidencia 
que el cine de Eisenstein y las aportaciones del cine expresionista alemán, 
fueron referentes fundamentales para la concepción formal de su Juana de 
Arco.  
 El azar quiso que de entre las biografías de mujeres ilustres que se 
barajaban, fuera la historia de la Doncella la elegida y esta elección, vino a 
coincidir con los temas que al director le interesaban. Dreyer conocía bien la 
reciente canonización de Juana en 1920 bajo el pontificado de Benedicto XV, 
leyó el tratado de Anatole France, Vida de Juana de Arco (1908) y recurrió al 
poeta surrealista francés Joseph Delteil (que en 1925 había obtenido un gran 
éxito con su obra Jeanne d‟Arc, por la que fue expulsado después del grupo 
surrealista), para que colaborara en el guión. Datos que nos ofrecen 
información acerca de las intenciones artísticas del director, respecto de su film. 
La colaboración duró poco, por lo que el director tuvo que llamar a Michel 
Champion, erudito en el tema de Juana de Arco que había publicado en 1920 
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 Ejemplos de ello son los filmes La Rue (Abel Gance, 1923) o L´Inhumaine (L´Herbier, 1924). 
Se trataba por tanto, de hacer un cine  mudo realista y narrativo con pretensiones comerciales 
que incluyese un diseño de producción, con imágenes y ritmo con el que generar un cine culto 
y atrajese a la vez al público.  
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la edición íntegra y anotada de las actas del proceso. Champion se convirtió en 
su asesor histórico y con él escribió el guión (Dulce, 2000). 
Con Dreyer sucedió como con el historiador Jules Michelet para escribir 
su biografía sobre Juana, que por primera vez un cineasta acudía a las fuentes 
primarias, para llevar a la pantalla la historia de Juana de Arco. Además, por 
primera vez, la filmografía de la Doncella incluye diálogos que proceden de las 
actas. Las preguntas de los jueces y las respuestas de Juana, escritas en las 
actas del proceso de condena, fueron llevadas al cine como prueba de 
veracidad histórica. Pues el director danés, realizó en paralelo toda una 
investigación sobre las actas del proceso de condena y de rehabilitación de 
Juana, hasta conseguir un guión en el que depura el tiempo y el espacio, 
reduciendo todo el proceso a una sola jornada y a un solo interrogatorio de los 
veintinueve registrados, mientras que la acción queda limitada a la Capilla Real 
del Castillo de Ruán, y a los espacios aledaños. La prisión, el cementerio de 
Saint Ouen; y la plaza del mercado viejo de la ciudad, como escenario del 
sacrificio de Juana pone en escena, según sus propias palabras “la verdad 
tomada de la vida real, la verdad desprovista de todos los elementos 
innecesarios”, para conseguir a través del realismo, “un resultado final 
verdadero que despojara a Juana del halo de santidad que se le había 
conferido a lo largo de la historia210”.  
Este principio de “verdad tomada de la vida real” queda patente ya 
desde la misma secuencia de apertura del texto cinematográfico, donde unas 
manos masculinas contemporáneas pasan las páginas del diario de sesiones 
del juicio de Juana de Arco, conservado en la Biblioteca de la Cámara de los 
Diputados de París: “leyéndolas, descubrimos a la auténtica Juana, no a la 
Juana de armas, sino la sencilla y humana”. En realidad, el director buscaba 
privarla de toda su leyenda patriótica, probablemente como reacción al film de 
DeMille, para percibirla mejor cómo una “piadosa muchacha (que se vio) 
enfrentada a un grupo de teólogos ortodoxos y poderosos jueces”. 
El director danés, que en ningún momento pensó que su película iba a 
pasar a la historia, realizó esta adaptación para “descubrir a la joven que fue 
quemada en la hoguera por sus creencias religiosas pues, los personajes 
históricos de la tragedia medieval estaban como cualquiera de nosotros, 
atrapados en la tela de araña de sus convicciones políticas y religiosas y en los 
prejuicios de su época, por este motivo nada de lo que aparece en escena, 
resulta extraño para el espectador de hoy, pues la persecución por motivos 
religiosos y políticos, es un fenómeno que ha existido y aún existe, y ha servido 
para familiarizarnos con la muerte y la tortura, utilizadas para combatir o 
convertir a personas de otras religiones. Mi película no es vanguardista, es un 
film con contenido humano pensado para el gran público, cuyo mensaje está 
dirigido a cualquier mente abierta”.  
A diferencia de las anteriores adaptaciones, este film no relata toda la 
biografía de la Dondella. La trama se inicia cuando la joven Doncella ha sido ya 
capturada, está en manos de los ingleses y comparece ante un tribunal de 
juristas y teólogos, escogidos de entre los aliados del Rey de Inglaterra por 
Lord Warwick, el gobernador de la ciudad. Los jueces la someten a un 
                                                 
210
 Documental Carl Theodor Dreyer: My Métier. Torben Skjodt Jensen, 1995. Producido y 
filmado por Steen Herdel & co A/S y Unni Straume Filmproduks Jons A/S, en colaboración con 
el instituto cinematográfico danés, la Nordik Film y Radio Dinamarca, (1995); adaptación 
española de IMAGINE. 
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persistente y malintencionado interrogatorio, con el fin de obtener por todos los 
medios su condena para quemarla en la plaza pública acusada de varios 
cargos, entre ellos, el empleo de artes mágicas, de afirmar ser una enviada de 
Dios y por usar indumentaria y cabellos masculinos. La joven recibe el viático y 
es conducida a la plaza de Ruán donde se le lee la condena a muerte. Cuando 
es sacrificada viva en la hoguera, provoca la compasión e indignación del 
pueblo, el cual es reprimido con gran dureza por el ejército inglés. 
 
La Passion de Jeanne d‟Arc (C.T. Dreyer, 1928) 
 
Otro elemento visual omnipresente en 
el film es el del símbolo de la cruz. En cierta 
ocasión el símbolo cristiano aparece con la 
efímera estética expresionista reflejado en el 
suelo como consecuencia de la sombra que 
el enrejado de una ventana proyecta en el 
suelo. El rostro de Jeanne se ilumina cuando 
ve la cruz mientras está siendo interrogada. 
Sin embargo, esta se desvanece conforme el inquisidor Loyseleur pisa su 
sombra, despareciendo con ella las esperanzas de salvación de la joven. 
Para los decorados, Dreyer contó con la colaboración del berlinés 
Hermann Warm y Jean Hugo. Warm había participado en El estudiante de 
Praga de Paul Wegener, 1913; Las Tres luces de Lang, 1921; El castillo de 
Vogelöd de Murnau en 1921 y en 1919 en El gabinete del Dr. Caligari de 
Robert Wienne en colaboración con los miembros del colectivo artístico “Der 
Sturm”. 
Asalto a las murallas de París.  
Miniatura Vigiles du roi Charles VII. (S.XV) BnF211. 
 
Tiempo después, Warm contaría 
cómo les llegó la inspiración para este 
trabajo a través de unas miniaturas 
medievales de la historia de Juana, 
encontradas en una biblioteca de París, 
donde se veían reproducciones primitivas de 
edificios, paisajes y personajes que narraban 
la historia de Juana de Arco.  
Esta antigua fuente les proporcionó la clave visual del film, inspirándoles 
el diseño de los decorados a través de los procedimientos formales utilizados 
por los miniaturistas de la Edad Media, basados en la percepción iconográfica 
medieval, que minimiza las arquitecturas y objetos, frente a la figura humana. 
El resultado fue, toda una conceptualización del contexto medieval pasado por 
los diseños expresionistas para lugares de paso, escalera de ojo de caracol, 
deformadas puertas abocinadas y columnas góticas transformadas en 
columnillas, conformando un estilo de decorados que sugieren perspectivas 
ligeramente anómalas en interiores diáfanos, sutilmente fragmentados para dar 
al film una visualidad abstracta212.  
                                                 
211
 Fuente: Pinterest, en  <https://www.pinterest.com/mccrimmonsuk/st-joan-of-arc/> (6/V/2014). 
212
 La película contó también con la pintora surrealista francesa Valentine Hugo (1887-1968), 
para el vestuario, en cuya caracterización se incorporaron elementos anacrónicos, como las 
contemporáneas gafas de uno de los frailes presentes, mientras Jeanne comulga, con la 
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En realidad, Dreyer somete toda la puesta en escena a un nada neutral 
juego de oposiciones y contrastes (muy usado en la sintaxis de la imagen de la 
plástica barroca), para favorecer a la Doncella desde todas las formas posibles. 
Como el omnipresente contraste de luces y sombras y el uso del iris que 
cristologiza a Juana y direcciona la mirada del espectador; el contraste entre el 
límpido rostro de Juana y los arrugados y maliciosos rostros de sus 
intelectuales jueces, enfrenta a una joven analfabeta (que cuenta sus años con 
sus rústicos dedos) a un experimentado y docto tribunal que se burla de su 
ignorancia durante el interrogatorio.  
Los nombres auténticos de los miembros del tribunal aparecen al inicio 
del film para identificar y difundir de manera individualizada a los verdaderos 
responsables del ajusticiamiento de la joven campesina. Los respectivos 
personajes presentan una caracterología individualizadora muy marcada, al 
estilo de los “tipaz” eisensteinianos, con sus individualizados y “realistas” 
rostros marcados por las arrugas que los pecados han imprimido en ellos y que, 
como veremos, inspirarán 90 años después a los jueces del tribunal inquisitorial 
bessoniano.  
Mediante una serie de sutiles elementos comunes, los miembros del 
tribunal pasan rápidamente a quedar  reducidos al poderoso grupo opresor  
que detenta el poder frente a la joven e inocente Jeanne. La similitud de sus 
edades, sus hábitos religiosos, sin distinción de orden religiosa, así como sus 
actitudes y expresividad los transforma en el arquetipo de un poder absoluto, 
apoyado por un montaje audiovisual de panorámicas circulares que los unifica, 
focalizando la repulsión del espectador frente a la joven Jeanne, arquetipo de 
mujer sufriente que soporta las injusticias de un mundo gobernado por la 
represión patriarcal y religiosa, estructura narrativa contra la que, como 
veremos, trabaja Luc Besson en su Juana de Arco. 
Así, frente a las chanzas de los poderosos jueces en planos 
contrapicados, Dreyer opone el dramatismo de Juana en primeros planos 
picados. Frente a las miradas fijas de los jueces, la mirada perdida de Jeanne, 
frente a las panorámicas de plano medio que recogen a todos los miembros del 
tribunal, los primeros y primerísimos planos únicos de Jeanne, frente a los 
fondos de blancos impolutos, toda una gama de grises para las anatomías de 
los personajes hasta llegar al negro. Contraste también entre la cualidad 
microscópica y menguante de los decorados y la grandiosa dimensión de los 
rostros agigantados por la cámara y la enorme presencia de la figura humana 
sobre fondos desornamentados.  
La presión se ejerce durante todo el film a través de duros interrogatorios 
(en uno de ellos incluso se la escupe en la cara acusándola de blasfemar), en 
los que la obstinación de Jeanne termina con una insolencia mayor en cada 
secuencia. El tribunal llega a conspirar un nuevo modo de presión con engaños 
(como la falsa carta del rey Carlos a Jeanne), para que reniegue de sus 
creencias mediante el simbólico abandono de sus ropas masculinas.  
Otro dato claramente eisensteiniano lo encontramos en la puesta en 
escena de la secuencia donde Jeanne recibe la visita en su celda. Dos 
carceleros que se burlan de ella, y la disfrazan de Ecce Homo con corona de 
mimbre y flecha en su regazo. El montaje y encuadres de esta escena 
                                                                                                                                               
intención de seguir los pasos de los pintores barrocos, como medio de identificación del 




recuerdan mucho, el film Octubre, de Eisenstein, estrenada tres meses antes 
que la película de Dreyer (el 20 de enero de 1928 en la Unión Soviética (IMDB), 
donde los burgueses ríen en primeros planos, en acusados ángulos sin raccord 
de dirección. Jeanne aparece aquí como la Mujer crística que sufre su propia 
pasión como un Hecce homo (en la escena donde sus carceleros se burlan de 
ella, tocándola con un palito como si fuese un bicho raro) mediante presiones, 
engaños, chantaje y amenazas de tortura para que se someta a sus 
prescripciones.  
Juana es aquí una víctima inocente y el asunto, la intolerancia en el 
ámbito de la religión cristiana que hace de la Mujer un juguete en manos del 
poder patriarcal. La Mujer sufre la represión y la opresión de un mundo 
dominado por las creencias religiosas. Pues al tratar de este modo la historia 
de la Doncella, el director expone por extensión las injusticias sufridas por la 
condición femenina. 
En su película, Dreyer manifiesta simpatía y vinculación afectiva con 
Jeanne, situándola por encima de sus antagonistas, presentándola totalmente 
humana, como una muchacha que sufre los miedos de su propio drama 
personal. El director quiso presentar a una Juana de Arco crística, pero 
desprovista de su simbología nacionalista y religiosa, una sencilla campesina 
que fue quemada en la hoguera por la intransigencia de la Iglesia militante. El 
mensaje fue recogido y la película fue censurada por la Iglesia213. 
 Sobre este desornamentado y aséptico espacio, unos mínimos 
elementos arquitectónicos muy estilizados con perspectivas confusas 
contribuyen a resaltar el dramatismo del interrogatorio con acentuados 
contrapicados y picados de este interrogatorio sitúan a los inquisidores en un 
nivel superior al de Jeanne, que aparece empequeñecida sentada en un 
pequeño taburete de tres patas.   
Uno de los inquisidores, le grita de perfil y después en posición frontal 
mirando al fuera de campo donde se supone está Jeanne y el espectador. En 
un plano medio, abre la boca lenta y exageradamente, para volver a cerrarse 
en fracciones de segundo, mediante la supresión de fotogramas, para sugerir el 
rápido ataque de una serpiente. “¿No veis que es el Diablo quien ha entrado en 
vuestra cabeza? “¿Quién os ha engañado y traicionado?”. Como veremos, 
algunas de las estrategias de esta secuencia, inspiraron también al director 
francés para algunas de las secuencia de su interrogatorio. 
La secuencia prosigue con un montaje audiovisual opresivo e irreal, 
mediante un ballet mecánico intercalado con primeros planos de los jueces y 
de Jeanne sin raccord de dirección, en los que las bocas de los jueces y de 
Jeanne articulan las preguntas y las respuestas en el silencioso film, 
                                                 
213
 El estreno en Francia tuvo lugar el 25 de octubre de 1928 y fue precedido por una intensa 
campaña en contra. Los nacionalistas franceses no creían que un director extranjero y 
protestante además, pudiera reflejar con justicia su santa nacional y ante la imposibilidad de 
frenar la producción, el Arzobispo de París exigió al gobierno su censura. El original fue 
destruido por el fuego y las copias sufrieron numerosos cortes y modificaciones. Los cambios, 
que se hicieron sin el consentimiento de Dreyer, convirtieron la película en un aburrido y 
católico espectáculo en el que los jueces de Ruán aparecen incluso amables. Durante medio 
siglo, la gran película de Dreyer era conocida por copias mutiladas, o en una versión 
sonorizada con numerosos cambios del original. Sin embargo décadas más tarde, en 1981 se 
descubrió una copia del film original completo en buenas condiciones, en el armario de una 
institución mental de Noruega, copia que fue restaurada en 1985 por el Danish Film Museum y 
la Cinémathèque Française.  
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metaforizando la incomunicación y la nula voluntad de compresión. 
Progresivamente Jeanne está más aterrada, su tensión se transfiere al montaje 
cada vez más dinámico, lo que contribuye a la tensión de Jeanne y del 
espectador, promoviendo la identificación con Jeanne. El montaje opone los 
agresivos y maliciosos rostros de los jueces al sufriente rostro de Jeanne, 
contribuyendo a la participación del espectador, mediante una tensión 
dramática y patetismo que se convierte en criterio estilístico.  
 
               
                          La pasión de Juana de Arco, (C.T. Dreyer, 1928) 
 
Frente a semejante poderío, Jeanne asegura levantando su inocente 
índice, que aunque separen su alma de su cuerpo, no dirá nada y si confesara, 
dirá que la obligaron por la fuerza. El in crescendo se acentúa y la joven 
desaparece del encuadre al caer desvanecida al suelo.  
La magistral utilización del montaje de choque sin raccord de dirección 
de carácter ideológico utilizado por Dreyer, tiene su origen en una innovación 
artística de las Vanguardias soviéticas del periodo de entreguerras a partir del 
concepto progresista de la máquina, aplicado al cubismo y las corrientes 
constructivistas. Consistente en recoger la imagen despedazada desde 
múltiples puntos de vista para reconstruirla con un sentido nuevo.  Fue llevada 
al cine por Eisenstein en 1924 en La Huelga y en El Acorazado Potemkin, en 
1925, como mejor medio para mover a la identificación y la adhesión del pueblo 
soviético. Dreyer utiliza el mismo recurso para una mayor identificación con los 
problemas inherente a la condición femenina y, como veremos, pasan al cine 
de historia de finales del siglo XX con Luc Besson. 
Pero Dreyer toma muchos más elementos de Eisenstein, por ejemplo, el 
montaje de la rebelión de los campesinos, cuando Jeanne es quemada en la 
hoguera, recuerda en gran medida las forzadas angulaciones y distorsiones 
ópticas de los soldados y campesinos en planos cenitales con dirección de 
raccord opuesto de El Acorazado Potemkin (1925), para caracterizar a la 
muchedumbre, corriendo como hormigas desorientadas y sin control de un lado 
para otro. Como veremos, esta concepción metafórica y formal también 
aparece recogida en la película de Juana de Arco de Luc Besson.  
 En conclusión, el texto cinematográfico de Dreyer, es un film mucho 
más deudor de las fórmulas de Eisenstein, de lo que Dreyer reconoce en su 
autobiografía. El detallado análisis realizado plano a plano sobre la obra 
dreyeriana parece poner de manifiesto, que el director danés debió estudiar 
detenidamente la obra del director soviético, asimilando sus innovaciones y 
sintetizándolas en una nueva y genuina creación, cuyas innovaciones han 
pasado al cine de historia europeo de finales del siglo XX. Eisenstein produce 
el primer cine de masas en la antigua Unión soviética como arma social, 
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mientras que Dreyer, utiliza recursos similares para realizar el primer cine de 
adhesión a la Mujer.  
Por tanto, con La passion de Jeanne d‟Arc, visitamos un cine de autor en 
el que el lenguaje cinematográfico dio un salto cualitativo sin precedentes y 
llevó al cine al culmen de las potencialidades tecnológicas de la época, 
consiguiendo niveles narrativos, expresivos y comunicativos de extraordinaria 
fuerza, precisamente en un momento en el que el cine sonoro estaba por 
llegar214. Con esta película, la filmografía de la Doncella de Orleáns pasa a 
formar parte de las obras cumbres de la madurez del cine silente, junto a obras 
como Amanecer de Murnau (Sunrise: A song of two humans, 1927); Marcha 
nupcial (The Wedding March, 1928) y La reina Kelly (Queen Kelly, 1928) de 
Stroheim; El viento (The wind, 1928) de Sjöstrom; Garras humanas (The 
unknow, 1927) de Tod Browning; Octubre (Oktyabr, 1927) de Eisenstein; El 
mundo marcha (The crowd, 1928) de Vidor; Soledad de Fejös (Lonesome, 
1928); El fin de San Petersburgo (Konets Sankt-Peterburga, 1927) y 
Tempestad en Asia (Potomok Chingis-Khana, 1928) de Pudovkin o Cuatro hijos 
(Four sons, 1928) de Jonh Ford, por citar solamente algunas. 
En este sentido, el film está considerado como la máxima expresión del 
cine de una época, no solo por su expresividad en la puesta en escena también, 
por su habilidad para ilustrar el dilema que se presenta ante los individuos 
perseguidos por motivos religiosos y políticos desde el poder. Como veremos, 
este planteamiento bipolar de las relaciones de poder que plantea el film de 
Dreyer, será retomado en el texto cinematográfico de Luc Besson para ir un 
paso más allá, a partir de las ideas filosóficas postestructuralistas. 
 
No obstante, las adaptaciones cinematográficas continuaron y en 1929 Marco 
de Gastyne dirigió un hermoso biopic con realismo histórico titulado La 
Merveilleuse Vie de Jeanne d‟Arc, protagonizado por Simone Génevois. El film 
tiene una duración de 125 minutos y es una coproducción franco-alemana 
silente todavía. Restaurada bellamente en 1983 por Renéc Lichtig, la película, 
cuya dirección artística corrió a cargo del propio Gastyne, es un canto a la 
Doncella de Orleáns a través de una cuidada y artística puesta en escena que 
sigue los pasajes marcados por la hagiografía de Jules Michelet y su espíritu 
nacionalista. El resultado es un libro de imágenes demasiado académico, no 
desprovisto de atractivo “sulpiciano” (Beylie, Pinturault, 2006), que quedó 
eclipsado por la monumental obra de C.T. Dreyer.  
Unos años más tarde en 1935, Gustaf Ucicky dirigió en Alemania, una 
gran superproducción de 87 minutos de duración titulada Das Mädchen 
Johanna, con la UFA, estrenada en Alemania en el contexto de máximo poder 
de la dictadura del Tercer Reich. El paradójico film despliega toda una 
propaganda antifrancesa y antibritánica con la épica histórica de Juana de Arco 
para glorificar a Hitler como instrumento humano de la voluntad divina, con un 




                                                 
214
 Recordemos que entre 1927 y 1928 la Internacional Cinematográfica se ponía de acuerdo 
para la transformación de la industria cinematográfica en sonora. 
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Poster de Joan of Arc (Victor Fleming, 1948)215 
 
Precisamente, tres años después de terminada 
la Segunda Guerra Mundial, la extraordinaria historia 
de la Doncella vuelve a ser llevada al cine en 
Hollywood, con el título Joan of Arc (1948). La película 
fue dirigida por Victor Fleming (1883-1949) en el 
periodo de esplendor de los grandes estudios y 
presenta una concepción diametralmente opuesta al 
film de Dreyer. 
Una de las muchas cosas que la diferencian es 
su lejanía de las fuentes primarias. Pues su guión, 
realizado por Andrew Solt, es una adaptación de la 
obra teatral Joan of Lorraine (1945) de Maxwell 
Anderson, lo que de partida constituye una reconstrucción biográfica verosímil, 
si bien solamente para su época, ya que aunque el consejero religioso del 
realizador haya asegurado que “El mérito de Victor Fleming en la concepción 
de su Juana de Arco es haber sabido librarse de cualquier intención pintoresca 
o política” (Ferro, 2008:27), su puesta en escena destila ideología nacionalista 
en toda su concepción. 
En efecto, la película está muy determinada por las características de su 
producción, de su época y de su director. El film de Fleming responde al tipo de 
epopeya histórica de gran superproducción de la industria cinematográfica 
norteamericana, concebida para ser divulgada como cine de masas con la 
última tecnología del color (Technicolor) y una rápida difusión mundial (Orellana, 
2011). Su director fue uno de los grandes pioneros del cine americano, cuya 
habilidad para tratar grandes temas había quedado demostrada en la película 
Lo que el Viento se llevó (1939), por la que fue premiado con el Oscar al Mejor 
Director.  
Joan of Lorraine de Anderson, es una obra teatral dentro de una obra 
teatral que fue representada en Broadway, donde una compañía de actores 
escenifica una dramatización de la historia de Juana de Arco y el efecto que la 
historia tiene sobre ellos. La actriz Ingrid Bergman, 216  que había codiciado 
largamente el proyecto de llevar al cine la biografía de Juana de Arco desde 
que protagonizase esa obra de Anderson en Broadway, se unió a Walter 
Wanger y Victor Fleming en una nueva compañía (que no produjo más 
películas) para protagonizarla en el cine. 
Bergman encarnó a Joan of Arc cuando contaba con treinta y tres años. 
La película cuenta la biografía de Juana con los pasajes canónicos desde un 
punto de vista épico, con el decorativismo propio del estilo de Hollywood 
utilizado por el realizador en su aclamado film. Su puesta en escena viene 
determinada por tanto, por las estrategias de producción del clásico y por el 
transparente lenguaje cinematográfico del MRI del clásico. Privilegio de la 
narración a través del montaje de planos para facilitar la narratividad y la 
verosimilitud de un universo cinematográfico coherente, donde el tiempo y el 
espacio se despliegan en una continuidad sin fisuras asegurada por el raccord 
                                                 
215
 Fuente: Movie Poster BD.com. En <http://www.movieposterdb.com/movie/0040491/Joan-of-
Arc.html> (1/V/2014). 
216
 Convertida en estrella hollywoodense gracias a su nominación al Oscar en 1943 por 
Casablanca de Michael Curtiz. 
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y reforzado por la música sinfónica y coral de origen decimonónico con arreglos, 
y por una atrevida fotografía de colores saturados sobre oscuros paisajes 
(debido a la proximidad de la Segunda Guerra Mundial (1939-1945)), para 
ofrecer un plus artístico y tecnológico a un cine histórico, que pone el acento en 
la inocencia y en la exaltación patriótica de Juana.  
La película se inserta por tanto en el tipo de producciones con una serie 
de valores estéticos y éticos que discurren sobre un relato “paradigmático”, con 
estructura narrativa que contempla la clausura catártica, dirigida a la exaltación 
nacionalista.  
Recordemos que en este periodo está vigente el código de autocensura 
Hays, y que por tanto la película se ve determinada también por una serie de 
valores relativamente conservadores, debido a la necesidad de dirigirse al 
mercado mundial, y cuyo resultado ha quedado como modelo industrial, 
estético e ideológico de un periodo en el que predominaban creencias 
inamovibles acerca de la patria, la nación, el héroe y el sacrificio humano por 
una causa. Metarrelatos que como veremos, van a ser impugnados por el film 
de Luc Besson. 
La película por tanto, no trata de mostrar el lado humano de Juana de 
Arco, ni busca ahondar en las circunstancias políticas del inusual protagonismo 
de una humilde campesina en el contexto de la Guerra de los Cien Años, ni 
tampoco en su condena posterior, porque esto hubiera supuesto atacar a los 
poderes políticos, a la Iglesia y a los valores caballerescos “en el país de la 
libertad”, algo que no podía permitirse la cinematografía estadounidense (Ferro, 
2008:27). La película refleja una visión tradicionalista en una sucesión de 
“estampas de Épinal” que respeta los tópicos establecidos y no omite ninguno 
de los momentos obligados de la vida de Juana, desde Domrémy hasta su 
canonización. De este modo, el film ilustra un relato familiar y fija a Juana de 
Arco en su leyenda (Ferro, 2008:27) como vehículo para la glorificación 
individualista de una heroína mítica que tiene la capacidad de movilizar a sus 
compatriotas contra el invasor extranjero (creencias que serán, como veremos, 
convenientemente parodiadas y caricaturizadas en la película de Luc Besson) 
uniendo implícitamente, la cultura y la nación norteamericana con la historia y 
la cultura europea. 
Una muestra del ambiente puritano de la época en la que fue producido 
el film, nos la ofrece su recepción, ya que este se vio ensombrecido por la 
aventura amorosa de Ingrid Bergman, con Roberto Rosellini (casada con Petter 
Lidström en el momento de su exhibición). El asunto se convirtió en escándalo 
en USA y contribuyó al fracaso de taquilla del film, debido a la identificación del 
símbolo nacionalista con la actriz sueca por parte del público americano, cuya 
indignación llevó a su declaración de persona non grata en USA, por lo que 
Ingrid Bergman se vio obligada a exiliarse en Italia. 
 En el texto cinematográfico del universo clásico hollywoodense, donde 
la religión se trataba sin exclusivismos y la mujer estaba limitada al mero papel 
de complemento y premio del protagonista, Juana de Arco tiene una función de 
mero ornamento. Como en el póster de la película que mostramos en la página 
anterior, Juana de Arco es una heroína asexuada que sigue las hagiografías 
decimonónicas, una santa rutilante, instrumento de fuerzas superiores envuelta 
en cierta mojigatería y candidez narrativa, que concentra las facetas más 




Joan of Arc (Victor Fleming, 1948) 
 
Se trata pues, de una Juana 
guerrera nacionalista en el pleno sentido 
de la palabra. Instrumento de las fuertes 
convicciones que impulsan a los hombres a 
las guerras. Una Doncella, que participa en 
las batallas animando a los hombres pero 
sin dar órdenes ni empuñar un arma. Pues 
esas funciones están reservadas a los 
curtidos jefes militares, cualificados en las 
artes de la guerra. En realidad Juana cumple aquí con el papel de símbolo de 
la fe que promueve la expulsión del invasor, vestida con una refulgente 
armadura iluminada por la luz de los focos eléctricos y envuelta siempre por su 
emblemático estandarte bordado en oro, cumpliendo con el rol de capitán 
religioso para convencer a los soldados. 
Su función es aquí, revestir al ejército francés de cruzada, mediante un 
ejército comandado por una santa como artefacto simbólico de unidad contra el 
invasor inglés, consciente de la crueldad de la guerra, pero como un mal 
necesario para la defensa de la causa justa de expulsar al inglés de territorio 
francés.  
No obstante, la apología nacionalista que despliega el film de Fleming 
está más orientada a ennoblecer a una mujer heroína en la línea del personaje 
de Scarlett O‟Hara de Lo que el viento se llevó, que a conformar un símbolo 
francés217. La película de Fleming, mantiene la épica para el tratamiento de un 
tipo de mujeres de carácter, expuestas a su pesar a un clima bélico, que sin 
embargo, no controlan su destino para a la postre, afrontar un final fatídico o 
patético como si tuviesen que pagar una culpa intrínseca a ellas 218 . Dicha 
estructura narrativa está en la línea de la simplificación de la santa francesa, 
característico de los métodos de producción del clásico, en busca de la máxima 
identificación en el mayor número de público posible, lo cual supone la 
eliminación de cualquier rasgo problemático que lo impida, aún a costa de 
debilitar el personaje histórico.   
Una Historia sin sus problemas (Ferro, 2008:26), que  responde sin duda 
a criterios cinematográficos y a intereses económicos y comerciales del director 
y de la productora, que buscaban repetir éxito con otra protagonista de carácter 
en un momento en el que Hollywood continuaba asumiendo el papel de 
productor de felicidad y diversión para el mundo (que había visto la guerra justa 
contra Hitler y que propició la refundación de la nueva nación americana), lo 
que configura un film que se explica más por su propio contexto 
cinematográfico y el espíritu triunfal de los años posteriores a la Segunda 
Guerra Mundial que como herramienta política o propagandística, que hemos 
identificado en Joan of Woman de C.B. DeMille analizado más arriba. 
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 Así la batalla que se desarrolla en Joan of Arc recuerda la fotografía de Lo que el viento se 
llevó, incluida la perorata de la protagonista llorando sobre un metafórico horizonte con 
nubarrones encendidos del fuego de la guerra, al darse cuenta de la sangrienta victoria. 
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La película, que fue nominada a varios Oscar: Mejor Actriz, Mejor Actor 
de Reparto, Mejor Vestuario, Mejor fotografía y Mejor dirección artística 
consiguió también, el de Mejor Fotografía y el de Mejor vestuario, recibió el 
Premio al Honor “por los servicios a la industria por infundir estatura moral a la 
comunidad mundial, por su producción de la imagen de Juana de Arco”, pero 
su productor Walter Wanger, se negó a recoger el premio en protesta por su 
ausencia en la categoría de Mejor Película.  
 Efectivamente, Joan of Arc de Fleming fue premiada justamente por 
esas cualidades, pero a pesar de contar con grandes recursos, un equipo de 
especialistas solventes, un director y estrella prestigiosos, su montaje 
audiovisual carece de la claridad expositiva necesaria para facilitar la 
comprensión rápida y directa del espectador universal al que iba dirigida y que 
la compleja biografía de la santa francesa requiere.  
A la muerte de Victor Fleming, dos meses después del estreno de la 
película, su metraje original de dos horas y media de duración, fue reducido 45 
minutos y su continuidad narrativa se vio constantemente interrumpida  por una 
voz off acompañando indefectiblemente todo el texto cinematográfico, incluidas 
las escenas finales, en un intento de hacer entendible el relato, después de la 
supresión de varias escenas que le restaron calidad. Por ejemplo, el film 
definitivo se inicia contextualizando la situación histórica, a partir de textos 
leídos en voz alta durante el mismo desarrollo de los títulos de crédito, mientras 
que en la versión completa, es la propia familia de Joan la que relata durante la 
cena, el contexto histórico mediante un análisis de la situación.  
Del mismo modo que la abundancia de intertítulos sobrecarga la película 
de DeMille, la solemnidad y gravedad de la repetitiva voz omnisciente de la 
película de Fleming, cae pesadamente sobre el texto, ralentizándolo y 
lastrándolo sin remedio, bajo el común denominador de la exaltación 
nacionalista como continuidad de las hagiografías decimonónicas de la santa 
francesa. A ello se le suma un relato sobrecargado con abundantes pasajes de  
exaltación histórica y patriótica, que busca contar una historia lo más completa 
posible y con muchos personajes históricos secundarios. Una película que 
como en la de DeMille, incluye también una planificada mezcla de géneros para 
crear un espectáculo vistoso y lujoso de evasión y entretenimiento. A pesar de  
su concepción clásica, el texto cinematográfico evidencia una atropellada 
dosificación de los códigos cinematográficos, una  incapacidad para tomar solo 
los pasajes útiles y para la adaptación de los hechos históricos al relato 
cinematográfico, dando lugar a un texto barroquizante, con una historia plana 
sin ritmo y una estructura dramática de gran densidad que sobrecarga la 
percepción del espectador con su elevado nivel emocional219.   
La carga patriótica del film y sus férreas creencias ideológicas que 
formaban parte la modernidad, asentadas plenamente en el periodo del cine 
clásico, donde la Historia aparece revestida de una autoridad incontestable, 
limitaron este film clásico de historia, arruinándolo sin solución. 
 
Como ya he mencionado, en el otro extremo están los realizadores que 
llevaron al cine el mito de la Doncella sin la exaltada carga patrioótica y 
nacionalista, lo cual hizo que se vieran libres de las limitaciones ideológicas, 
para centrarse en la selección y síntesis de los pasajes biográficos de la 
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 La película fue restaurada en 1998 con la versión completa y su banda sonora original ha 
sido vista por la crítica, como un film superior a la versión reducida conocida. 
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Doncella, facilitando la construcción de un discurso claro y coherente, sin que 
los códigos audiovisuales sean el obstáculo, sino la herramienta con la que 
dotar a la leyenda de Juana de una auténtica dimensión humana, que permita 
al espectador aproximarse a su biografía sin sentir que asistimos a una 
invención pueril pseudohistórica. 
  
Giovanna d‟Arco al rogo (Roberto Rosellini, 1954)220 
 
Estas conclusiones se ven confirmadas con el 
film, Giovanna d‟Arco al Rogo, realizado en 1954 por 
Roberto Rosellini, en coproducción con Italia y Francia. 
Con el realizador italiano, la leyenda de Juana de 
Arco vuelve a estar en manos de otro cineasta autoral 
europeo y con él, el tema de la Doncella vuelve a 
situarse nuevamente en un altísimo nivel artístico.  
La película, está basada en una representación 
teatral del oratorio  dramático Jeanne au bûcher de 
Paul Claudel (1935) y cuenta con la música de Arthur 
Honegger del mismo nombre. Tiene también como 
protagonista a Ingrid Bergman en el papel de Juana de Arco, y según José Luís 
Guarner (2006:99)221, se trata de una cinta modesta realizada por un cineasta 
consagrado, en la que el director italiano pasa a segundo término tras la 
estrella, que puede ser considerada como un homenaje del cineasta a su actriz 
preferida. 
A pesar de lo señalado por Guarner, nos parece que el film, como no 
podía ser de otra manera, sí tiene relación directa con el trabajo y con las 
preocupaciones habituales de uno de los creadores del neorrealismo italiano. 
Como es de suponer en un realizador autoral como Rosellini, el film no es el 
simple registro cinematográfico de una obra teatral. El director italiano monta 
un espectáculo teatral y aunque se limita a registrar humildemente su 
espectáculo en celuloide, toma el mito de Juana como vehículo para hacer una 
meditación sobre el espacio, sobre el movimiento y el tiempo. En definitiva,  
una meditación sobre el cine y un homenaje a su esposa.  
En la obra teatral y en el texto cinematográfico la Doncella de Orleáns 
aparece suspendida entre el cielo y la tierra, y es invitada por su confesor fra 
Doménico a ver de nuevo su proceso, a reconsiderar todo su calvario hasta la 
hoguera. Juana acaba examinando las circunstancias y los motivos que la 
llevaron a la hoguera y que le hicieron acceder a la gracia celestial. Y en ese 
recorrido, siguiendo con su habitual costumbre de humanizar a sus héroes y 
santos, Rosellini humaniza a la santa francesa, mostrando sus sentimientos 
para mostrar la vida y las personas como son, a menudo injustas, dolorosas y 
en ocasiones, moralmente ambiguas. 
El director italiano reaviva los episodios de la vida de Giovanna mediante 
una puesta en escena teatral, que el espectador ve a través del montaje 
audiovisual. Juega con la enunciación teatral introduciéndola en los recursos 
exclusivamente cinematográficos, para desmontar con ambos medios 
                                                 
220
 Fuente: MoviePosterDB. Com, en 
<http://www.movieposterdb.com/movie/0047026/Giovanna-dArco-al-rogo.htm> (14/1/2015). 
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 Ver en: <http://books.google.es/books> (18/V/2014) Guarner, José Luis. Roberto Resellini 
Madrid, Editorial Fundamentos. 2006.  
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expresivos la ilusión de “realidad”. Como señala Guarner, todo lo que muestra 
el film está visto a través de la mirada de Giovanna, la cual queda separada del 
mundo visible mediante su aislamiento del decorado, a través del campo-
contracampo y de la planificación de las escenas. Algo imposible de transmitir 
en el teatro donde todo el escenario se ofrece de golpe al público. Toda la 
película, dice Guarner, no es más que el punto de vista de un punto de vista. El 
punto de vista de Giovanna con el que se miran las cosas de la tierra, mirada a 
su vez por los ojos de Dios, formando una estructura cíclica que simboliza el 
mecanismo en el que se encuentra prisionera. Pues, aunque aparentemente 
está hecha de largos planos estáticos, la noción de círculo reaparece siempre 
en la película y a todos sus niveles. Giovanna d‟Arco al rogo, es en realidad un 
lento y gigantesco movimiento circular que, poco a poco completa su curso 
para cerrarse sobre sí mismo. Esta estructura circular, sólo se rompe al final, 
cuando caen las cadenas que la sujetan. La prisión se rompe y el círculo se 
convierte en línea con la ascensión de Giovanna a los cielos. Giovanna escapa 
a las limitaciones y determinaciones del mundo a través de un agujero entre las 
nubes atravesadas por una luz, posible punto de vista de Dios. 
En este mismo año de 1954 se estrena también el film franco-italiano 
titulado, Destinées / Love, Soldiers, and Women. Una trilogía de tres historias 
de mujeres en la guerra en tres partes, dirigidas cada una de ellas por un 
director. La parte I está dedicada a Juana de Arco y está dirigida por Jean 
Delannoy,  protagonizada por Michele Morgan como Juana de Arco y Michel 
Piccoli como Pasquerel; la parte dedicada a Elisabeth, está dirigida por 
Marcello Pagliero y Lisístrata por Christian-Jaque.  
 
Saint Joan (Otto Preminger, 1957)222 
 
Pocos años después, en 1957 se estrena la 
película Saint Joan, producida y dirigida por el 
realizador de origen judío Otto Preminger (Viena, 1906-
NY.1986). Con este film la filmografía de Juana de 
Arco prosigue con el proceso de distanciamiento 
desmitificador del personaje histórico, iniciado por 
Dreyer y por Roberto Rosellini, que será continuado 
por Robert Bresson y Jacques Rivette durante el siglo 
XX y por Philippe Ramos en el más reciente film 
Jeanne Captive (2011). 
Saint Joan, fue producida por Preminger cuando 
el realizador contaba con cincuenta y un años de edad y con una larga y 
exitosa trayectoria cinematográfica en el cine clásico americano223. La película 
fue distribuida por United Artists y cuenta con unos maravillosos títulos de 
crédito creados por el famoso diseñador gráfico Saul Bass y con la fotografía 
de Georges Perinal en blanco y negro.   





 Preminger se formó en el teatro de Max Reinhardt como actor y ayudante del director 
teatral. Más tarde  le sucedió en el Josefstadt Theatre donde dirigió comedias y dramas. En 




El film que fue estrenado en EE.UU. el ocho de mayo de 1957 y el doce 
de mayo del mismo año en París (no fue estrenada en España), es una 
coproducción de Estados Unidos y Reino Unido, y está curiosamente rodado 
en Inglaterra, en los estudios Shepperton (Surrey) coincidiendo con los últimos 
años de la “caza de Brujas” (1950-56) que se vivía en Estados Unidos.   
Tiene una duración de 110 minutos y fue un enorme fracaso comercial 
de Preminger, que acometía el proyecto como director independiente 224. El 
realizador pidió a Grahan Greene que realizara el guión de la densa obra del 
mismo nombre, del escritor irlandés George Bernard Shaw, publicada en 
1923225 y llevada al teatro en numerosas ocasiones. Su teatral concepción y 
estructura, pasaron al texto cinematográfico, el cual presenta  un diseño de 
producción con un estilo tan definido, que dota al film de su característica 
principal en toda su puesta en escena.  
  No obstante, el texto cinematográfico presenta también buena parte de 
las características de la obra del periodista, escritor y guionista Graham Greene. 
Su fe cristiana de católico convertido, impregna su obra y se deja ver en el final 
de esta Juana que no es sacrificada por la Iglesia, sino que es ajusticiada por 
los ingleses, sustituyendo la crítica de Shaw a la Iglesia por la inculpación a los 
promotores del proceso.  
Además, en la película se percibe esa desconfianza hacia las 
estructuras políticas que caracteriza la obra de Greene y su moral humanista y 
liberal que antepone al ser humano y a sus valores trascendentes, más allá de 
los avatares sociales. En esta ocasión Juana de Arco es una joven solitaria y 
derrotada, que vive con dignidad su rol de mensajera de Dios y sus avatares 
son la excusa para mostrar la confusión y la soledad, el drama interior del 
individuo moderno y la indefinición de sus acciones.  
Por su parte, Preminger apela a una historia que forma parte ya de la 
cultura literaria y cinematográfica del espectador culto, para hacer un ensayo 
sobre los mecanismos del poder, la inutilidad de la guerra, las consecuencias 
del nacionalismo y las causas justas que justifican las ideologías, a través de 
un planteamiento de interrogantes sin discurso único, con sutiles diálogos que 
despliegan los problemas que implican las decisiones del drama.  
La utilización del mito nacionalista francés como vehículo para abordar 
estas tesis existencialistas y pacifistas, suponen el inicio de un temprano 
cuestionamiento del símbolo nacionalista que Luc Besson retomará y 
desarrollará de una manera más cinematográfica,  prescindiendo de su puesta 
en escena teatral, para hacer un cine menos elitista y más dirigido al gran 
público. Por este motivo, desarrollamos aquí ampliamente el discurso del texto 
de Preminger, porque paradójicamente, está muy relacionado con el 
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 Los críticos franceses en su mayoría rechazaron la película porque la vieron como una 
traición a la heroína nacional y en Estados Unidos donde fue extensamente promocionada, 
como si de un espectáculo propio de Hollywood se tratara, fue recibido con frialdad. En 
Londres se quejaron de que Preminger y Greene no habían sido los suficientemente 
reverenciales hacia la obra de Bernard Shaw, así que Preminger se vio obligado a reservar su 
película al circuito de arte y ensayo (Hirsch, 2011). 
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 Saint Joan de Bernad Shaw, fue publicada tres años después de la canonización de Juana 
de Arco (1920). El escritor irlandés estudió las transcripciones de las actas para hacer una 
dramatización de los pasajes de la vida de la Doncella calificada de “tragedia sin villanos” 
formando parte de un conjunto de cinco piezas teatrales cortas en forma de parábola, muy 
relacionadas entre sí, reunidas bajo el título general de “Volviendo a Matusalén”. 
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identificado en el texto cinematográfico de finales de los noventa de Luc 
Besson. 
El discurso de Saint Joan, está originado, como casi toda la producción 
de Preminger, por la problemática política y filosófica de su época, marcada por 
el desarrollo desmesurado de los criterios conservadores, aplicados a todo el 
entramado sociopolítico norteamericano. Este conservadurismo exacerbado 
tuvo dos manifestaciones inmediatas, una fue de índole internacional, la 
“guerra fría” y la otra, de índole interna, la “caza de brujas” (Hueso, 1998). 
Estos dos hechos históricos y la persecución de los regímenes totalitarios, 
están muy presentes en este texto de Preminger, donde el realizador reflexiona 
sobre las consecuencias de la fe religiosa y de las ideologías totalitarias. 
En paralelo, en el contexto cinematográfico norteamericano en estos 
años se asiste al inicio del incumplimiento del Código Hays. Preminger, fue uno 
de esos directores que comenzó a transgredirlo con su propia productora, 
promoviendo su derrumbe definitivo y con él, el del modelo clásico americano, 
como reacción contra la artificialidad narrativa de Hollywood y en defensa de 
una vuelta a las claves particulares del cine de cada país, que va a conformar 
el llamado “Nuevo Cine” (Hueso 1998). 
En este contexto cinematográfico, en el que se está produciendo ya una 
fuerte revolución de los modelos cinematográficos, Preminger rueda su Santa 
Juana, con una puesta en escena que, no solo, no oculta su planteamiento 
escénico, sino que lo muestra para transgredir la excesiva transparencia 
diegética del MRI. 
Esta arriesgada elección, explicaría el fracaso comercial del film de 
Preminger. El cual, en su búsqueda incesante de ruptura con el omnipresente 
modelo clásico, dirigió sus pasos hacia los métodos de representación que 
mejor conocía, como el teatro moderno que aprendió con Max Reinhardt en su 
país. De este modo, en un intento de renovar el cine el realizador austriaco, 
retomó para su Juana de Arco la vía artística, mediante una puesta en escena 
teatral opuesta al naturalismo de la Kammerspiele que modernizó el teatro 
decimonónico. En consecuencia, el montaje audiovisual de Saint Joan sigue las 
formas de representación de cámara intimista, dirigida a un reducidísimo grupo 
de espectadores que tuvieran que captar los movimientos más sutiles de los 
actores. La caracterización, la forma de actuación actoral que huye del 
naturalismo con sus movimientos dentro del plano, su escenografía 
mayoritariamente de interior, y una fotografía en blanco y negro que evoca el 
estilo visual basado en el claroscuro del Expresionismo alemán (impulsado por 
el propio Reinhardt), supuso en su conjunto, una arriesgada apuesta para los 
agitados tiempos que corrían en el campo cinematográfico. El resultado fue un 
producto “de prestigio” contracorriente, con brillantes resultados, pero un 
fracaso comercial que tampoco contentó a los críticos. 
En este sentido, el film de Preminger sería un claro ejemplo de cómo el 
planteamiento de cine exclusivamente como producto cultural, puede llevar a 
un resultado elitista que lo aleja del gran público al que por su propia 
idiosincrasia está dirigido el dispositivo cinematográfico. El modelo adoptado 
supuso una elección totalmente opuesta al espíritu de los acontecimientos 
cinematográficos de finales de los cincuenta, precisamente en el momento en 
el que el Free cinema reacciona contra la dramaturgia británica, intentando 
implementar una estética “realista” para describir historias de lo cotidiano, 
comprometido con la realidad social de aquel momento. El fracaso fue total.  
359 
 
No obstante, el texto de Preminger contiene numerosos hallazgos 
cinematográficos que están relacionados con el planteamiento discursivo de su 
director, el cual se auxilia con los modernos avances tecnológicos, para poner 
en escena diferentes y elevados puntos de vista con continuos trávelin; suaves 
fundidos y encadenados, unidos por música sinfónica para establecer la 
continuidad espacio-temporal; suaves transparencias y pasos de manivela para 
las apariciones de los personajes fallecidos y una cámara muy suelta que sigue 
y reencuadra a los personajes como si estuviera pegada a ellos, 
encuadrándolos en planos sin frontalidad, permitiendo un universo libre de las 
rigideces del modelo clásico y proporcionando una naturalidad y ligereza, no 
vista hasta ahora en la filmografía de Juana de Arco, en un intento de exponer 
un mundo poblado de las contradicciones de los individuos y los entresijos del 
poder.  
En este universo escénico, los personajes conviven en un marco de 
hipocresía, cinismo y lucidez a través de una magnífica dirección de actores, 
los cuales invitan con su magistral interpretación, a explorar a través de la 
palabra y de la observación de los gestos, el mundo interior de los personajes, 
en especial, sus ambiciones, sus temores y angustias, formando parte del 
entramado del poder, con sus servidumbres y frágiles compromisos. Entre los 
actores, destaca John Gielgud, por su caracterización del flemático inglés lord 
Warwick; la joven actriz Jean Seberg de dieciocho años de edad, seleccionada 
a través de un multitudinario casting en busca de una inocente joven, que por 
su inexperiencia y juventud recibió críticas negativas. 
El cineasta contaba con el conocimiento unidimensional que tiene el 
espectador del personaje de Juana, gracias a su universal difusión a través de 
la película de Victor Fleming. Se basó en esta premisa para realizar un cine de 
historia autoconsciente y romper así con el nítido e inequívoco discurso de la 
inocencia de Juana, implícito en su filmografía. 
 Además, las confusas opiniones que hay en ella evidencian la 
complejidad  propia de una sociedad donde el individuo comienza a tener 
dificultades para interpretar los múltiples discursos que conviven; la nostalgia 
de una época en la que todo parecía estar tan claro y la ruptura de la férrea 
narración lineal y cronológica del relato, no hacen más que evidenciar una serie 
de transgresiones de lo canónico, que sitúan al film fuera del modelo 
plenamente clásico. 
La película está muy determinada por los recursos de la literatura y de la 
escena moderna. Su estructura gira en torno al sueño de un decrépito Carlos 
VII en el castillo de Ruán (Normandía). El viejo rey sueña que recibe la visita de 
Juana muerta en 1431, hace 25 años. Con ella mantiene una conversación 
poniéndola al día de los hechos transcurridos desde entonces mediante dos 
flashback que estructuran el texto en dos bloques separados. El primer bloque 
se refiere al ascenso de Juana y el segundo bloque a su caída, cada uno de 
ellos con sus correspondientes reflexiones en las habitaciones del rey Carlos 
VII. Son dos idas y dos retornos del pasado que rompen con el tiempo y el 
espacio. Un recurso estilístico utilizado en la literatura y muy característico del 
teatro contemporáneo del siglo XX estadounidense en la obras de Arthur Miller 
o Tennesse Williams, en las que suelen aparecer personajes simbólicos y 
arquetípicos, donde el papel de los sueños, el recuerdo, la memoria, las 




Ruptura también, de la presunción de objetividad característica del 
clásico. La voz omnisciente desaparece debido a un planteamiento desprovisto 
de la pesada seriedad nacionalista que hemos identificado en el film de DeMille 
y Fleming. Pero también, porque la objetividad omnisciente está en entredicho. 
El texto sugiere la confusión e inseguridad de los individuos en sus decisiones 
y sus graves consecuencias desde la perspectiva de Joan y del Rey Carlos VII. 
Así, Joan es aquí responsable de sus actos de guerra. Es una joven 
vehemente que intenta por todos los medios llevar a cabo el mensaje de sus 
voces interiores que la llevaron a la gloria, pero también a la guerra, a la 
pérdida de muchas vidas humanas y a su propio sacrificio y con ello, al final de 
una vida joven que empezaba a vivir. Mientras que el Delfín, mucho más 
pragmático (en esto es muy similar al mismo personaje del texto de Besson), 
prefiere “un buen tratado antes que diez guerras” pues su propia debilidad e 
inseguridad, le permite llegar a viejo y reírse de todos226. 
Consecuentemente, con este planteamiento la película rompe también 
con la dramática idea de que el film histórico debe construirse en torno a una 
gran figura individual incontestable, cuyo ímpetu y sabiduría guía y arrastra al 
resto de personajes a través de una sublimación épica para conseguir el bien 
para todos.  
Preminger toma a Juana como vehículo para proponer el diálogo frente a 
la guerra y la superficialidad de la aventura épica individualista, mediante un 
texto desprovisto del nacionalismo y sin la apología al que estaba asociada la 
heroína gracias al cine más hegemónico.  
Sin embargo, al realizar una auténtica antihagiografía de Juana de Arco, 
con este film el realizador va un paso más allá. Pues esta es una Doncella que 
“está loca”, porque persigue tenazmente el cumplimiento de sus objetivos, 
cueste lo que cueste. Su terquedad y persistencia en hacer la guerra, como en 
la Juana de Arco bessoniana, la desacredita, descubriéndola esta vez, como 
una impulsora de la guerra. 
Además, la película de Preminger no incluye escenas violentas ni 
secuencias bélicas, lo que supone también una ruptura, de la asociación del 
cine de Historia con la espectacularidad (ruptura que ya vimos en el cine 
danés-francés silente de Dreyer). La guerra no interesa aquí porque la película 
constituye en sí misma, lo que podría denominarse un alegato pacifista. Estos 
dos elementos antinacionalista y antibelicista, contribuyeron también, al fracaso 
comercial del film, estrenado en una época en la que, como señalamos más 
arriba, las sociedades vivían radicalmente polarizadas en dos mundos 
antagónicos.   
El realizador pone ante el espectador a Juana muerta para hacer una 
reflexión sobre los acontecimientos vividos. Si aquella aventura de Juana 
durante la Guerra de los Cien Años (reflejo de la Guerra Fría de su época) 
finalizada en tragedia, valió la pena. Su conclusión, tiene forma de epílogo en 
un colofón didáctico al estilo del teatro inglés, con una fotografía de marcado 
claroscuro, donde se expone las conclusiones, evidenciando el conflicto entre 
ideólogos y pragmáticos, entre nacionalismo y tolerancia. Si valió la pena, si en 
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 El sesgo teatral de este personaje, como rey débil, infantilizado y sin fuerzas para llevar el 
pesado manto de armiño (como metáfora de su incapacidad para reinar) y menos, para 
imponerse a los miembros de su corte, está más suavizado en el film bessoniano, el cual tiene 
incluso un lado tierno y paternal, que lo hace más humano y menos depravado, que lo aleja de 
la caracterización de personajes duales.  
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la situación de “guerra fría”, contemporánea al film, en la cual se cierne la 
amenaza de otra guerra, no valdría la pena firmar los tratados que fuesen 
necesarios para no tener que volver a pasar por lo mismo.  
El guión contiene un planteamiento dialéctico en el que los opuestos, el 
rey Carlos VII y la Doncella, se complementan y generan una síntesis que 
nunca queda bien dibujada, porque el poder que finalmente utiliza y determina 
al dogmatismo religioso o fanatismo ideológico según sus intereses, no 
aparece en el film.  
Así, a tenor de las consecuencias, el rey Carlos VII, ¿es un rey débil o 
un rey prudente?, Joan ¿es una valiente guerrera o una joven inconsciente?. 
Lo que sí está claro es que Juana es un joven molesta por muchos motivos. 
Sus milagros son ridiculizados a la vez que se perciben como amenazantes, 
por su capacidad de convencer para llevar a cabo una misión que se adivina 
sangrienta. Además, Joan es una joven andrógina que se considera soldado 
antes que mujer, que es consciente de tener una misión superior al resto de las 
mujeres mortales. Liberar Orleáns, coronar al Delfín en Reims y expulsar a los 
ingleses. Es una Juana incómoda porque con sus milagros y su actitud activa y 
manipuladora, ayuda a la coronación de un rey débil e incapaz, resultado de las 
necesidades de la ideología nacionalista frente al pragmatismo político del 
buen gobierno. 
Frente a esta Joan activa y conquistadora, se sitúa el personaje pasivo 
encarnado por el Delfín de Francia, interpretado por un Richard Widmark que 
exagera un poco su interpretación de un rey pobre, que presume de humilde y 
que tiene su legitimidad puesta en duda. Un Delfín que pasa los días ayudando 
a una dama de la corte a devanar una madeja de lana y a jugar al juego infantil 
de la rayuela. Un rey infantilizado que presiona a los miembros de su corte para 
que le dejen tener una santa, pues “es cosa de familia”, su abuelo tenía una 
santa “que flotaba en el aire” y “su padre tenía dos, que le decían todo lo que 
quería saber”. Un rey que aprovecha,  en el pasaje de la entrevista a solas con 
Joan, para hacerla su confidente y confesarle que todos le manipulan y que 
tiene miedo del ejército. Pues su profesión no es la guerra, porque no puede 
llevar las pesadas armaduras y espadas de los bretones, pero sobre todo, él es 
un hombre tranquilo que no quiere matar a nadie. Ya que es incapaz de 
empuñar la espada de sus antepasados “porque no está hecho para eso”. 
Joan por su parte, le dice que “al principio todos somos así”, pero que 
ella le infundirá valor. Pero el Delfín no quiere. Prefiere dormir en una cama 
confortable y vivir sin el miedo de que lo maten o le hieran. El discurso de este 
Carlos oculta su gran ambición de ser rey y, con ello, pone de manifiesto los 
mecanismos destructores del poder. El Delfín que dice no necesitar grandes 
lujos, va a utilizar los poderes “sobrenaturales” de la Doncella, para que le 
ayude a ser coronado. Un rey que aparece ilegítimo, cuando asegura después 
de la fastuosa ceremonia de la coronación, que no volvería a repetirla, “aunque 
me nombraran emperador del sol y la luna”.  
Frente a las posturas políticas del rey Carlos VII, la actitud idealista de 
Juana de Arco metaforiza la conocida frase de Goya en los albores de la 
modernidad, “los sueños de la razón, produce monstruos”. En definitiva, lo 
irracional que en esencia forma parte del siglo XX, encarnado en Juana de 
Arco, por ser portadora de valores y creencias nacionalistas y religiosas, sería 
una de las primeras dogmáticas convencidas, una precursora de la modernidad 
cuyas ideas van a estar implicadas en la mayoría de las guerras del siglo 
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pasado. Esta es la Juana de Arco que Luc Besson quema en su film, como 
borrón y cuenta nueva, para poder comenzar el nuevo milenio con una nueva 
Juana de Arco, después de ser liberada de los vínculos patrióticos y 
dogmáticos que lastran su leyenda. 
Después de coronado, Juana se convierte en un personaje molesto para 
todos, porque con su valentía ha dejado en ridículo a todos, llegando a rivalizar 
incluso con la propia Iglesia. Por eso es abandonada y todos le recomiendan 
que se marche a casa, porque según el arzobispo de Reims, “una mujer debe 
estar con su padre o con su marido”.  
Sin embargo, la Doncella es también una joven que ha sido manipulada 
por el poder, puesto que después de ser quemada en la hoguera, es  
canonizada y con ello, es utilizada por segunda vez, ahora como estandarte de 
los nuevos poderes nacionalistas y religiosos. El discurso cinematográfico 
plantea por tanto, las relaciones entre el poder y los individuos a los que 
somete sin escrúpulos para conseguir sus propósitos con una visión dual 
similar a la identificada en el film dreyeriano para la victimización de la Mujer y 
que como veremos, será desarrollado y actualizado por Robert Bresson, a 
partir de una noción cercana al existencialismo de su época. 
 
Procés de Jeanne d´Arc (Robert Bresson, 1962)227 
 
En efecto, llegada la década de los sesenta, 
el tema de las relaciones de poder se convierte en 
el núcleo argumental del aclamado film Procés de 
Jeanne d‟Arc (1962), realizado por Robert Bresson 
(1901-1999), con una visión ya plenamente 
existencialista y con una renovada puesta en 
escena que busca alejarse totalmente del cine 
espectáculo, planteamientos filosóficos y formales 
que tienen implicaciones en el texto de Luc Besson. 
A través de un realismo que hunde sus raíces 
en el brillante intento de innovación del lenguaje 
cinematográfico de Jean Vigó y su realismo poético 
popular, Robert Bresson, se inscribe en el grupo de grandes individualidades 
que como Rosellini, Bergman o Fellini trabajaron en solitario con la estética 
realista durante los años cincuenta, unos años antes de que eclosionará con el 
estallido de los Nuevos Cines europeos, el nuevo modo de representación del 
cine moderno (Monterde, 2001:32). 
La producción y estreno de Procés de Jeanne D´Arc coincide con ese 
debate y renovación de las estructuras y sistemas de representación 
cinematográfica promovido por la Nouvelle Vague. En estos años, en los que 
se reacciona con fuerza contra el artificio de las viejas glorias francesas y el 
exceso de literatura del cinéma de qualité, Robert Bresson continúa con su 
personal renovación lingüística en solitario, iniciada por el director en los años 
treinta con el cortometraje Les Affaires publiques (1934), mediante un cine puro, 
sin préstamos del teatro y la literatura, opuesto a la artificiosidad y las 
convenciones acumuladas por el cine hegemónico y de espectáculo. 
Más adelante, el realizador francés instauró en su filmografía toda una 
nomenclatura que solo puede ser utilizada por el cine, mediante un sistema 
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 Fuente: MoviePosterDB, en <http://www.movieposterdb.com/poster/c6860eda> (22/V/2014). 
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estilístico que fue evolucionando y madurando a lo largo de cincuenta años 
(1934-1983) en un corto y trece largometrajes, conformando lo que Zunzunegui 
(2001) denomina el “sistema Bresson”. O dicho de otro modo, la verdad del 
cinematógrafo específica, no equiparable a la verdad objetiva. 
En efecto, el cineasta formuló un corpus teórico titulado por el propio 
director “Cinematógrafo”, publicado en 1975, que representa una nueva 
escritura visual de imágenes en movimiento y de sonidos relacionados por el 
montaje con un proceso de depuración y abstracción en el que tiene poca 
cabida la representación histórica. Pues al director le parecía falso “situar las 
cámaras en el siglo XV”, porque pretender representar el mundo objetivo de lo 
que pudo haber sido el siglo XV es un imposible y el resultado será siempre 
falso. El “mundo posible” de Bresson, se contrapone al intento de recrear la 
atmósfera de lo cotidiano y de las prácticas medievales de la época de la 
Doncella de Orleáns, porque la falsedad no forma parte de su ética ni, 
consecuentemente de su estética. De ahí que su puesta en escena constituya 
una expresión antológica del minimalismo esencialista del gran director francés, 
cuyo resultado es un montaje audiovisual abstracto que le proporciona su 
carácter universal. 
La película está rodada en blanco y negro, tiene una duración modesta 
de 65 minutos y está protagonizada por Florence Delay como Jeanne y Jean-
Claude Fourneau como el obispo Cauchon.  
Además, el film de Bresson presenta algunas similitudes con el texto 
dreyeriano. Ambos guiones están basados en las actas del proceso de 
condena de la Doncella, citado en la propia secuencia de arranque del texto 
cinematográfico como declaración de intenciones de fidelidad histórica, de un 
relato centrado en el periodo en el que Juana está prisionera en el castillo de 
Ruán y comparece ante el tribunal de la Inquisición. Además, coinciden 
también en la representación de una Juana de Arco crística, despojada de la 
apología y hagiología nacionalista característica de la filmografía más 
hegemónica del mito, porque el objetivo del realizador en este film es captar y 
representar los embates de la existencia humana.  
Bresson utiliza una “realista” puesta en escena entendida, como mejor 
medio y verdadera esencia del cine para captar la condición humana y reflejar 
el deseo de libertad y la plenitud de la vida, frente a la incomunicación y el 
desamparo de los individuos. Coincidiendo con el clima existencialista vivido en 
la Francia de los años cincuenta y sesenta, en Procés de Jeanne d‟Arc el 
proceso inquisitorial que vivió Juana se convierte en el proceso que vive el 
individuo durante su absurda existencia.  
El shock que produjo en los contemporáneos los desastres producidos 
por el enorme conflicto bélico de la Segunda Guerra Mundial y la recuperación 
económica posterior, condujeron a un fuerte sentimiento existencialista en los 
franceses, los cuales comenzaron a ser más conscientes de la temporalidad 
del individuo, de que su existencia en el mundo puede ser inauténtica o falsa si 
éste renuncia a su libertad, en definitiva, de que la carencia de libertad es 
carencia de existencia. 
En este sentido, la historia de la Doncella de Orleáns se convierte en 
vehículo para el análisis de la condición humana existencialista. Juana de Arco 
es una joven resuelta, poseedora de una belleza natural y contemporánea, 
metáfora del individuo libre, que por sus fuertes convicciones, se ve sometida a 
la presión de un implacable tribunal inquisitorial presidido por un frío y 
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calculador obispo Cauchon, y a un planificado y duro interrogatorio bajo el 
estricto control de sus captores ingleses. 
Bresson no entra en la definición de Jeanne, esta es una de las 
características más sobresaliente de su cine. El montaje audiovisual expone un 
cuestionario duro llevado a cabo por diferentes miembros del tribunal a la vez, 
presionando a una imperturbable joven, a través de un persistente y aséptico 
interrogatorio, desarrollado en un inmutable plano contraplano frontal. 
Lo importante aquí no son sus respuestas, extraídas de las actas del 
proceso de condena, sino las preguntas del obispo Cauchon y de los miembros 
del tribunal en su intento de etiquetar a Juana como un ser sin género sexual 
reconocible, como una guerrera cruel, curandera, hereje, loca, hechicera y 
bruja, para justificar así su planeada condena.  
Como hará más tarde Luc Besson en su film de Juana de Arco de fin de 
siglo, el director deja abiertas todas las posibilidades para que el espectador se 
identifique en cualquiera de las categorizaciones de Juana. Porque este es un 
rasgo fundamental de los seres humanos frente al resto de los individuos. 
Como cualquier individuo que se sitúa frente al otro, Juana corre el riesgo de 
ser etiquetada con categorías desnaturalizadoras, que activa o pasivamente 
determinan su exclusión de la comunidad humana. Siguiendo la filosofía 
existencialista, esta Juana ejemplifica las categorías en las que los seres 
humanos pueden ser etiquetados por los otros, porque cuando el otro mira a 
cada otro lo objetiviza, tiende a hacerlo objeto y con ello, limita o reconstruye la 
naturaleza de lo humano. 
Sin embargo, Juana, afronta con valentía el interrogatorio y evita todas 
las trampas que le tienden los eclesiásticos a través de sus firmes respuestas, 
extraidas del manuscrito de las actas del proceso medieval. En esta tensa 
experiencia, la joven vive momentos de seguridad, aunque como cualquier ser 
humano tiene también momentos de flaqueza, en lo que se percibe como un 
esfuerzo vano y sin sentido porque la joven está sentenciada de antemano. 
Consecuentemente, tras las amenazas con la hoguera, Jeanne firma la 
abjuración para retractarse después. Luego sufre un intento de violación en su 
celda por parte de lord Warwick, por lo que decide volver a vestir los hábitos 
masculinos para proteger así su virtud, como metáfora de la firmeza de sus 
convicciones. Finalmente, la joven es declarada “hereje, obstinada y relapsa” y 
es condena definitivamente a morir en la hoguera.  
La película que fue calificada por la crítica de la época como una 
innovación, obtuvo el Premio especial del Jurado de Cannes de 1962 y fue 
también Premio del Oficio Católico. Pues a diferencia del film Dreyeriano, 
donde el director danés reflexiona acerca del poder ejercido sobre la mujer por 
parte de las instituciones religiosas, el director francés recoge esa noción de 
desigualdad desplegada en el film dreyeriano, para ampliarlo a todos los 
individuos y hacer una reflexión acerca del proceso de incertidumbres que 
viven al enfrentarse a los otros. El individuo nace indefinido, sin programa y se 
construye a través de su interacción con los otros y con las instituciones. En el 
momento de enfrentarse a ellas, se encuentra solo ante sí mismo y la definición 
de su existencia. 
Pese a no saber leer, Juana vive las presiones y vejaciones de manera 
callada, incomunicada y aislada del mundo exterior, en una actitud que se 
asimila a los seres libres, como si siguiera el apotegma de Jean Paul Sartre, 
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“nunca se es más libre que cuando se está privado de la libertad”228. Pues su 
“yo” y su responsabilidad individual, es lo que da sentido a su existencia. La 
actitud estoica de Juana, aquí es metáfora de los embates que el individuo libre 
soporta para conservar sus propias convicciones, que tratan de derribar sujetos 
sin escrúpulos investidos de superioridad. Aunque también hay individuos, que 
como algún miembro del tribunal, que por conciencia, no participan en este 
perverso y cruel “proceso”. Este planteamiento aparece también, como 
veremos en el film de Luc Besson, pero con un tratamiento más desarrollado. 
No obstante, los problemas inherentes a la condición humana es un 
tema filosófico que forma parte de toda la filmografía de Robert Bresson y está 
vinculado a su su sistema estilístico. Realmente, el director estaba convencido 
de la imposibilidad de representar la realidad, por eso, orientó su labor teórica a 
la creación de un sistema que permita analizar la naturaleza humana a partir de 
un método con el que hablar del individuo a través del genuino lenguaje del 
cine. Se trata de una realidad subjetiva que rechaza los planos generales y los 
de situación y prefiere la abundancia de planos de detalle que muestran 
cuerpos fragmentados, objetos y espacios de transición y la utilización del 
plano americano junto a tomas en picado y contrapicado. 
Las secuencias se inician sin la contextualización de los espacios donde 
la acción se desarrolla (En el film solo hay cuatro espacios: de tránsito, la sala 
del juicio, la celda de Jeanne y el patíbulo). Solamente conforme se desarrolla 
la acción, se van configurando los espacios, mediante planos que encuadran a 
los personajes. Así el espectador construye la localización de las secuencia 
conforme esta se desarrolla. Por tanto la construcción del espacio fílmico se 
realiza a través de una mínima utilización de planos y contraplanos muy 
repetitivos donde las voces en off invaden el encuadre del interlocutor 
generando, junto a la insistente utilización del fuera de campo de sonidos y 
palabras, un sentimiento de amenaza que se cierne sobre la joven 229 , 
consecuencia de la coacción que se ejerce sobre Juana en todo momento y por 
extensión a todos aquellos individuos, enfrentados a decisiones éticas frente al 
poder establecido.  
En Procès de Jeanne d´Arc, el individuo está solo frente al poder. Juana 
es una mujer sola joven y católica que es sometida, condenada y sacrificada 
por sus creencias. Bresson le da una dimensión crística a la lucha del sujeto 
individual por el mantenimiento de su subjetividad frente al poder, y su 
representación así parece confirmarlo durante la secuencia de la abjuración, 
mediante el uso de la iconografía medieval de la Pasión de Cristo.  
Tras la abjuración de Jeanne, el obispo Cauchon lee de pie en un plano 
medio, la condena que sentencia a Jeanne a pasar el resto de su vida en 
prisión “con pan de dolor y agua de angustia, para expiar sus pecados y para 
no cometer otros”.  El plano siguiente encuadra a Jeanne de pie con las manos 
ligadas por delante del cuerpo. Su cabeza está ladeada y sus ojos cerrados en 
actitud pasiva de sufrimiento. El pueblo la abuchea fuera de campo. ”¡Muerte a 
la bruja”! “¡A la hoguera!” “¡Muerte a la bruja!”. El director condensa aquí las 
metáforas visuales de La pasión de Cristo, mediante un Cristo atado a la 
columna y un Varón de Dolores. Un Cristo transido y muerto pero no enterrado, 
expuesto a los fieles en la liturgia del Viernes Santo que precede a la adoración 
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 Este recurso va a ser utilizado también por Luc Besson pero en sentido contrario de generar 
el sentimiento de amenaza que la joven doncella provoca sobre los otros. 
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de la Cruz, un Cristus Patiens. En definitiva, una imago pietatis que es a la vez, 
una Jeanne humana, llena de dudas y temores, pero también, con momentos 
de valentía en la retractación que la llevará a la hoguera. El individuo, aún en la 
más difícil adversidad, se reafirma en sus convicciones. Juana es la imagen de 
la debilidad del sujeto, pero también, de su fortaleza. 
Pues Jeanne es una joven insolente que no reconoce a la Iglesia como 
intermediaria entre el cielo y la tierra230. Es el individuo que se revela y se 
reafirma ante las presiones sociales. Las ideas de Jeanne colisionan con las de 
parte de la Iglesia, pues ambas coinciden en afirmar que hablan en nombre de 
Dios. Se produce un choque entre la verdad individual y verdad social. En ese 
choque, el coste para el individuo, al enfrentarse con las verdades sociales 
establecidas, es altísimo, ya que las consecuencias pueden ser la muerte física 
y/o la muerte social. Los delicados planos de palomas que aparecen 
revoloteando, nada más desaparecer el cuerpo de Jeanne del poste humeante 
de la hoguera, es el único momento en que la libertad triunfa, aunque solo sea 
su alma que liberada vuelve a Dios. La muerte es la única forma en que el 
individuo obtiene la liberación en este film. 
En resumen, el cine de Robert Bresson y en particular Procés de Jeanne 
d‟Arc, es un cine narrativo que se construye con imágenes extraídas de la 
realidad, pero que está lejos de generar un universo mimético. Al limitarse a 
exponer desde una posición objetiva de gran precisión, Bresson elimina del 
texto todo aquello que es innecesario y se convierte en un cine activo, dejando 
que el espectador llene de sentido lo que ve con su propia intuición y 
experiencia. 
 
Aunque la vigencia de los puristas presupuestos dominantes de la Nueva Ola 
no casaban bien con las necesidades de reconstrucción histórica, que la puesta 
en escena de la historia de la Doncella requería y las horas bajas de los ideales 
nacionalistas se hacían sentir, durante los años setenta y ochenta, la historia 
de la Doncella continuó llevándose a las pantallas cinematográficas y también a 
la televisión. En Saint Joan, de Steven Rumbelow, UK, 1978, hace un 
paralelismo entre Juana de Arco y Adolf Hitler, formando parte de las 
ininterrumpidas adaptaciones del mito en cine y televisión, evidenciando la 
persistente vigencia de Juana de Arco durante todo el siglo XX.  
Sin embargo, fue a finales de siglo y milenio cuando Juana de Arco 
volvió a gozar de la atención de dos reputados cineastas franceses autorales, 
los cuales reelaboraron de nuevo la historia de la Pucelle, desde sus 
respectivos presupuestos personales, que contemplaba con ese intento de 
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 Históricamente, a pesar de que le habían explicado la diferencia entre la Iglesia Militante y la 
Iglesia Triunfante para que pudiese entender el peligro que suponía, Juana tozudamente “cree 
plenamente en nuestro Santo Padre el Papa de Roma, los obispos y otros eclesiásticos como 
los encargados de salvaguardar la fe cristiana y castigar a los que pecan contra ella, pero, en lo 
que se refiere a sus propias acciones, no se someterá más que a la Iglesia del Cielo, es decir a 
Dios, a la Iglesia Triunfal (Vita Sackville-West, 1995:290). 
Esta posición de Juana de Arco supuso la comisión de un grave delito, el de mantener 
obstinadamente el principio de juicio privado. Algo que estaba en conflicto con la actitud de 
obediencia sencilla exigida por la Iglesia. Históricamente, al pretender actuar bajo la guía 
directa del Cielo, Juana cometía el imperdonable pecado, de rivalizar con la Iglesia en la 
legitimación de la monarquía y por tanto, estaba compitiendo con ella en la representación de 
Dios en la tierra. 
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humanización y desmitificación de los cineastas autorales precedentes, 
formando parte de la continuada actualización y modernización del mito.  
En efecto, dos producciones francesas calificadas por Brett Bowles (en 
Engelen, Vande Vinkel, 2007:53), como dos films fin-de-sicle, volvieron a 
recuperar el mito de Juana para la gran pantalla. Jeanne La Pucelle de 
Jacques Rivette, estrenada en 1994 y pocos años más tarde en 1999, el film 
The Messenger: The story of Joan of Arc de Luc Besson. Las dos cintas 
podrían estar relacionadas con una reacción progresista al auge nacionalista 
vivido por los contemporáneos franceses, como respuesta al proceso 
homogeneizador dominante que los países occidentales venían detectando en 
estos años. 
Efectivamente, después de la renovación lingüística de esos años, 
curiosamente la leyenda de Juana fue rescatada por el cineasta Jacques 
Rivette (Francia, 1928), (paradójicamente uno de los máximos representantes 
de la Nouvelle Vague), influido muy probablemente por su nacimiento en la 
ciudad de Ruán (Wiles, 2012), la misma ciudad donde Juana estuvo prisionera 
y fue sacrificada en la hoguera.  
 
                                                                      
                               Jeanne La Pucelle, (Jacques Rivette, 1994)231 
 
Jeanne la Pucelle (1994), es una cinta realizada con guión de Chistine 
Laurent, Pascal Bonitzer y Jacques Rivette. Y está dividida en dos largas 
partes tituladas Les Batailles I y Les Prisons II, cada una de las cuales requería 
de una entrada individual para su visionado en las salas de cine.  
La primera parte, titulada Les Batailles (160 minutos), se inicia desde el 
pasaje donde Juana, consciente de su misión, espera pacientemente en 
Vaucouleurs para viajar hasta la corte del rey. Esta primera parte termina en el 
momento álgido de la victoria sobre el inglés, después de la liberación del sitio 
de Orleáns con el asalto a les Tourelles. 
En la segunda parte, titulada Les prisons (176 minutos) el rey Carlos 
coronado ya como rey de Francia, firma una tregua con los borgoñones y se 
olvida de París. Entonces, Juana, decepcionada ataca la ciudad por su cuenta 
sin el apoyo financiero del rey, en septiembre de 1429. En mayo de 1430 es 
capturada cerca de Compiègne y hecha prisionera por el príncipe Felipe El 
Bueno, para ser vendida a los ingleses. Trasladada a Ruán, Jeanne es 
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abandonada por todos y queda atrapada en una situación en la que tiene que 
enfrentarse sola a la muerte en la hoguera, si no se retracta de sus 
declaraciones de ser la mensajera de Dios en la tierra, si no abandona el uso 
de los hábitos de hombre y si se niega a someterse a la Iglesia militante. La 
Doncella abjura por miedo a la hoguera y es condenada a cadena perpetua. 
Pero tras el intento de violación por parte de soldados ingleses, la joven vuelve 
a vestir ropas masculinas para protegerse, por lo que es sentenciada a muerte 
en la hoguera, donde muere sacrificada gritando el nombre de Jesús, en una 
fría y silenciosa escena. 
El texto de Rivette se caracteriza por una sobria recreación histórica, 
opuesta a los estrictos presupuestos del texto bressoniano. Ambos directores 
hacen uso de una puesta en escena ascética de gran sobriedad, pero la fuerte 
vinculación de Rivette con el teatro232 y una base historiográfica impregnada de 
los estudios culturales, llevaron al director a un esencialismo menos estricto. 
Después del rigor bressoniano, el film de Rivette se percibe como un 
atrevimiento, pues consigue recrear una atmósfera de lo cotidiano y de las 
prácticas medievales en su historia, mediante un aspecto duro con una 
fotografía pictórica de contrastes de luces y sombras y un sonido que sugieren 
los estados de ánimo de la Doncella.  
La película traslada al espectador a un detallado universo medieval 
gracias al exquisito montaje audiovisual que incorpora una rica sonoridad que 
remite a los mediaeval, apoyada en la excepcional música compuesta por 
Guillaume Dufay233 durante el primer renacimiento, interpretada y dirigida por el 
prestigioso musicólogo catalán Jordi Savall, especializado en música antigua, y 
por la Capilla Real de Cataluña. 
El film de Rivette supone un grado más en la humanización del mito, 
para hacerla más accesible a los gustos de los espectadores contemporáneos. 
Para ello, el realizador y su equipo se basaron en la exhaustiva documentación 
de dos textos de la historiadora Régine Pernoud234 (La libertation d‟Orleans y 
Jeanne d´Arc); el libro de Georges y Andrée Duby, Les procès de Jeanne d‟Arc, 
así como las trascripciones de las actas del procesos de condena y de 
anulación.  
El texto cinematográfico de Rivette, se configura así como una 
meticulosa reconstrucción de la existencia diaria de Juana, donde se pasa por 
alto algunos pasajes canónicos de su biografía. Su infancia, las visiones y el 
proceso de acusación en Ruán no forman parte de este film, pero incluye otros 
inéditos con numerosos datos desconocidos por el gran público. Su larga 
espera en Vaucouleurs; el examen preliminar realizado por un jurado 
eclesiástico en Poitiers; la misoginia que tuvo que soportar en todas la etapas 
de su viaje; su entrenamiento militar en Chinon; el encuentro con Dunois cerca 
de Orleáns, su encuentro con Catherine de la Rochelle; su relación con Jeanne 
de Luxemburgo en Beaurevoir y su intento de suicidio, arrojándose desde la 
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 Para el director francés, “todas las películas son sobre el teatro” y la acción teatral y la 
cinematográfica son hermanas, por este motivo sus películas se ven enriquecidas con los 
mimbres de la escena moderna (Beylie, Pinturault, 2006). 
233
 Guillaume Dufay (1400-1475) es la máxima figura europea de la Escuela borgoñona de la 
primera mitad del siglo XV. 
234
 Régine Pernoud fundó el Centre Jeanne d‟Arc de Orleáns en 1974 con el apoyo del Ministro 
de Cultura André Malraux. 
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torre donde estaba prisionera, hacen de este film, un biopic más completo e 
interesado en un dar cuenta de las adversas situaciones que la joven padeció.  
La película se muestra como una ventana abierta a la mentalidad y a las 
costumbres medievales, descubriendo sus formas de sociabilidad, el estado de 
la medicina medieval europea y la primitiva tecnología de algunos de sus 
oficios, mediante una gran precisión de detalles, facilitado por una fotografía 
que en muchas ocasiones toma prestado los matices y la composición de la 
pintura para retratos y mesas, convertidas en auténticos bodegones. La 
consecuencia de todo ello supone un alejamiento del naturalismo más extremo 
y el acercamiento a una lírica y brillante puesta en escena medieval, en la que 
se unen elementos con finalidad estética junto a detalles etnográficos que 
ofrecen una idea de las duras condiciones materiales de la vida del siglo XV en 
el que vivió la joven. 
Por su parte, Sandrine Bonnaire interpreta discreta y atenuadamente a 
una Juana poco espectacular, completamente terrenal, física y real. Se trata de 
un retrato distanciado y naturalista de Juana totalmente exento de heroísmo, a 
través del cual vemos por fin a la santa, mostrar la impetuosidad propia de una 
adolescente, riendo y bromeando como cualquier joven de su edad; 
estremeciéndose  cuando se acuesta en el frío suelo; sufriendo y llorando de 
dolor cuando la hieren o cuando se percata de los heridos, y que se resiste a 
seguir a sus carceleros cuando la llevan a la hoguera. Pues aunque Juana es 
un peón inocente en manos de líderes malvados, esta Doncella está lejos de 
estar imbuida de una espiritualidad que todo lo abarca y, consecuentemente, 
diametralmente opuesta a los dramas épicos de DeMille y de Fleming. Ya que 
la Doncella aquí no es una santa ni una mártir, ni una guerrera patriota, es una 
intercesora para la paz. 
Desprovista de la épica y el dramatismo decimonónico, el film de Rivette 
prosigue en la línea de ese proceso de distanciamiento desmitificador iniciado a 
mediados del siglo XX por anteriores realizadores como Preminger, Rosellini y 
Bresson, evitando todos los estereotipos, para despojarla del misticismo, del 
aura de iluminada precoz y del heroísmo al que generalmente quedó asociada 
históricamente, estatus incompatible con su nuevo papel de mediadora235. 
.Y al despojarla de su tradicional hálito de santidad, Juana se muestra 
irreconocible, extraña a los conservadores sentimientos nacionalistas 
habituales. El desafío dio lugar a un híbrido, a un trabajo confuso y difícil de 
entender, cuyo resultado supuso una vez más, un fracaso comercial, pues a 
pesar del éxito personal conseguido por la actriz Sandrine Bonnaire, el film solo 
vendió un total de 144 mil entradas en Francia (Engelen, Vande Vinkel, 2007). 
Para que Juana emerja como pacificadora (totalmente opuesta a la 
Juana bessoniana), las escenas bélicas carecen de espectacularidad y quedan 
reducidas a pequeñas y banales escaramuzas sin acompañamiento musical, 
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 Sin embargo, la ponderación y sobriedad con la que el director trata al complejo personaje 
medieval, esconde la admiración de su director que el texto cinematográfico deja ver en 
innumerables ocasiones. En el pasaje donde Juana  recibe una flecha, la joven llega a posar 
sobre un poste que hay tras ella, ofreciendo su pecho a las flechas, en una mimesis diegética 
de la iconografía de San Sebastián asaeteado. 
Al negarse a representar las revelaciones divinas de la Doncella, Rivette parece demostrar su 
profundo escepticismo respecto a los sucesos milagrosos. La omisión de las apariciones, de la 
visión de la espada enterrada detrás del altar de la iglesia de Santa Catherine de Fierbois, o la 




mientras que las primitivas piezas de artillería son disimuladas bajo enormes 
nubes de humo y polvo que ocultan su mortífera presencia y atenúan el lado 
guerrero de esta conciliadora Doncella236. Pues su verdadera y auténtica tarea 
es la unificación del reino de Francia. Juana pide a un vengativo duque de 
Borgoña que haga las paces con el rey de Francia, pero los enemigos de la 
Doncella están en todas partes. Desde Domrémy a Ruán, Jeanne tiene que 
luchar contra todo y contra todos, es la antítesis del personaje de Fleming, y 
aunque nunca es una verdadera heroína, justifica permanentemente su 
derecho a participar en su propia épica, pues consciente de sus victorias y de 
su leyenda, la joven se expresa desde la superioridad que le da su probado 
patriotismo, “moviéndose por la película como si el film fuera de ella misma”237  
(Mensual du cinéma, en Engelen, Vande Vinkel, 2007)238.  
No obstante, Rivette es profundamente pesimista y se pregunta si 
Jeanne vivió y murió por alguna causa. El realizador aborda el tema de Juana 
de Arco, con la complejidad de un personaje a la vez humano y mítico, 
totalmente fuera de las normas antiguas o actuales, mostrando su soledad y su 
aislamiento, evitando cualquier asimilación por parte de los espectadores, así 
como cualquier gloria de su terrible experiencia, distanciando al espectador de 
cualquier tipo de admiración hacia ella, aunque en ciertas ocasiones, 
aparezcan ligeros puntos de admiración deslizándose por entre los intersticios 
de su montaje audiovisual.  
 
En este repaso por la filmografía de Juana de Arco debemos citar también los 
innumerables cortometrajes y series producidos para Televisión sobre este 
tema, porque su adecuación a este masivo medio y a la recepción de una 
audiencia de toda clase y condición, supone una nueva reelaboración y 
adaptación, generalizando el mito a niveles sin precedentes, dado el carácter 
universalizador y contemporáneo de su mensaje y de su público239. 
En el transcurrir de la segunda mitad del siglo XX, la Doncella de 
Orleáns fue protagonista de numerosos cortometrajes de producción europea y 
norteamericana, como la Histoire de Jeanne (1962), dirigido por Francis 
Lacassin, documentada en textos y grabados antiguos; o la miniserie, también 
de producción francesa, Jeanne d‟Arc, le pouvoir de l‟innocence (1989) de 
Pierre Badel, basado en el libro de Pierre Moinot.  
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 La película expone extensamente los preparativos militares para el asalto a Orleáns, con la 
fabricación de escaleras de asalto y debates sobre la estrategia a seguir, mientras que la 
batalla de la liberación propiamente dicha dura apenas cinco minutos. 
237
 La actriz y directora de cine, publicó un libro sobre el rodaje del film, titulado Le roman d‟un 
tournage: Jeanne la Pucelle. París: J.C. Lattès. 1994. 
238
 Cahiers du cinema dijo de este film, que “libera a la imagen de Juana de todos los prejuicios 
políticos y estéticos (…) mientras que la transforma en un personaje muy cercano a nosotros 
(en Engelen, Vande Vinkel, 2007). 
239
 La característica principal de la TV reside en el hecho de que frente al resto de los medios, 
la televisión tiene prácticamente una audiencia universal, pues “la ven más individuos de toda 
clase y condición, lo hacen durante más tiempo y con más usos que cualquier otro medio de 
masas, marcando un giro sustancial en los grupos sociales, en los valores, en los 
comportamientos, en el funcionamiento de los mercados, en la política y hasta en la religión”. 
(Pérez Tornero, 1994). 
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A finales del siglo XX el estreno del film de Luc Besson coincidió con la 
aparición de una mini serie para televisión titulada Joan of Arc, dirigida por el 
realizador canadiense Christian Duguay240. 
A esta televisiva adaptación, le siguieron otras en el recién llegado  
nuevo siglo y en el año 2000, se estrenó una coproducción USA-Francia 
titulada Joan of Arc, the Virgen Warrior, dirigida por Ronald F. Maxwell e 
interpretada por Mira Sorvino, basada en la biografía de Larissa Juliet Taylor La 
Virgen guerrera: La vida y muerte de Juana de Arco, donde se expone el 
carácter guerrero de la Doncella. 
En 2013 fue la televisión alemana la que adaptó la biografía de la 
Doncella con un nuevo título para la serie Mujeres que hicieron historia, titulada 
Jeanne d‟Arc. La lucha por la libertad, dirigida por Christian Twente y Michael 
Löseke, basada en el libro de Susane Utzt y protagonizada por la joven actriz 
Nadja Bobyleva. La película tiene una duración de cincuenta minutos y en ella, 
los alemanes se apropian del mito de Juana por considerarla como una heroína 
propia, por pertenecer a la historia de Occidente.  
 
Joan of Arc (Christian Duguay, 1999)241  
 
De entre estas realizaciones televisivas, destaca 
la producción canadiense titulada Joan of Arc, 
protagonizada por Leelee Sobiesky, y dirigida por el 
canadiense Christian Duguay (Québec, Canadá, 1967), 
reconocido realizador de películas para televisión con 
una fórmula basada en temas escabrosos de historias 
un tanto incongruentes, protagonizadas por jóvenes 
actores, apoyados por viejas glorias del cine en 
papeles secundarios, para aportar cierto prestigio a un 
cine familiar de evasión. La película cuenta con la 
participación de consagrados actores como Jacqueline 
Bisset, (Isabelle d‟Arc) Peter O‟Toole (Cauchon) Shirley 
MacLaine (Madame de Beaurevoir).  
El film es un producto característico de la Alliance Atlantis 
Communications, productora canadiense con oficinas en Norteamérica, 
especializada en la producción de cine para televisión, en colaboración con la 
Canadian Broadcasting, la radio televisión pública canadiense. Y su discurso 
parece estar relacionado con el contexto de creación y con el lugar de 
nacimiento de su director. 
Québec es una de las ciudades más grandes y la urbe más poblada de 
Canadá242. Se da la circunstancia de que la inmensa mayoría de productos 
culturales y audiovisuales se dirigen por igual hacia un mercado 
“norteamericano” unificado, en el que se suele incluir a Canadá y no 
específicamente hacia los dos mercados concretos. Esto es debido a las 
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 Coincidió también con la serie de animación de 44 capítulos para la televisión japonesa, 
Kamikaze Kaito Jeanne (febrero de 1999) basada en el manga japonés de Arina Tanemura. El 
cómic recupera a Juana de Arco mediante su reencarnación en una adolescente gimnasta. 
241
 Fuente Cinemotions en <http://www.cinemotions.com/affiche-Jeanne-d-Arc-tt105041> 
(21/V/2014). 
242
 A diferencia del resto de provincias, esta región tiene el francés como única lengua oficial 
provincial, siendo la única región mayoritariamente francófona de Norteamérica. 
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estrechas relaciones de trabajo en materia de comercio, economía y asuntos 
legales entre Canadá y los Estados Unidos243.  
Esta circunstancia, hizo que el relato de Juana estuviera dirigido a una 
audiencia familiar amplísima que requiere de unos ingredientes determinados 
para la identificación de un público familiar. Por tanto, si Preminger dirigió su 
adaptación al minoritario y culto público cinematográfico de los años cincuenta, 
la adaptación de la biografía de Juana de Duguay está dirigida al amplísimo 
público de habla inglesa y francesa de finales del siglo XX en un medio más 
directo como el de la televisión, circunstancias que marcan de manera 
determinante su estructura, su puesta en escena y su discurso, donde la 
leyenda de la Doncella adquiere un formato que se apropia de formas 
audiovisuales ajenas que incluye las del cine, adaptando géneros, como el 
drama épico y la aventura pasadas por el prisma televisivo, y se convierte en 
su componente básico. Así, Joan of Arc de Christian Duguay, posee un 
discurso eminentemente televisivo con una producción de alto nivel, basado en 
la fusión de formas culturales e institucionales que forman parte de su complejo 
proceso de comunicación244.  
Esta superproducción de 180 minutos de duración, incluye una completa 
biografía de Juana de Arco, con guión de Michael Alexander Miller y Ronald 
Parker, dividida en dos bloques para ser emitida en dos pases estructurados en 
secuencias con pequeños pasajes bisagra inventados, que dilatan la historia y 
favorece el suspense en los cortes publicitarios245.  
El final dramático que tuvo Juana de Arco, es utilizado para este fin en 
dos ocasiones, al inicio del texto para abrir el film con expectativas de 
espectáculo y la segunda, al final del texto como colofón, debido a las 
particularidades del medio televisivo que implican directamente también su 
montaje audiovisual, compuesto de imágenes efímeras concebidas como una 
“atracción”, imágenes que conducen a la nada y que dejan estelas de fuerte 
impacto en el espectador. 
De este modo, la película presenta la singularidad de iniciarse mediante 
un opening in media res, justo en la escena del sacrifico de la joven Doncella 
de Orleáns en la hoguera, sobre esta imagen van apareciendo los títulos de 
crédito. Un fogonazo invade todo el primer plano del film y cuando este se abre, 
identificamos la antorcha que prende fuego a los haces de leña de la base de la 
hoguera. La cámara inicia un suave recorrido desde un fuerte contrapicado, 
para ascender revoloteando por el cuerpo de Juana atado al poste, hasta 
alcanzar el punto cenital recogiendo en primer plano, el resplandeciente rostro 
agradecido de la joven, iluminado por el fuego y por sus convicciones, pues 
esta es una Juana de fuertes creencias hasta el final.   
Sin embargo, es el novedoso trabajo de cámara, auxiliado por los 
últimos avances tecnológicos cinematográficos, como grúas, dollys y sistemas 
de estabilización como la Steadycam, el elemento que más marca su estilo 
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 La fuerte presencia de la cultura estadounidense en Canadá, ha sido visto por gran parte de  
sus ciudadanos con temor a una “conquista o invasión cultural” que ha inducido a una 
búsqueda de la particularidad canadiense dentro de América del Norte y llevado a la creación 
de muchas leyes e instituciones gubernamentales, para la protección de la cultura canadiense.  
244
 La película tuvo once nominaciones a los Emmy y consiguió el de Mejor Actor de Reparto  
para Peter O´toole. 
245
 En España fue estrenada por primera vez en la cadena Tele 5, en 2002. 
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visual246. Esta tecnología, permite tomas muy fluidas con giros de cámara de 
360º y puntos de vista muy elevados o muy bajos en un corto espacio de 
tiempo, consiguiendo la cámara más ubicua que hemos visto en todo nuestro 
recorrido cinematográfico sobre las adaptaciones del mito de Juana de Arco.   
No obstante el texto televisivo, más conservador que el cinematográfico, 
recupera el carácter mítico y épico de la historia de Juana y con él, algunos de 
los elementos del cine de historia americano, como la voz en off, utilizada con 
profusión en el film de Fleming. El solemne y omnisciente narrador masculino 
reaparece en catorce ocasiones para situar al espectador en localizaciones 
espacio-temporales, aunque con una mejor dosificación y eficacia que sus 
predecesoras. 
También hace uso de viejos mecanismos narrativos, remontándose a las 
leyendas artúricas que configuran las mitologías de la sociedad industrial para 
producir una ensoñación similar a las hagiografías decimonónicas de la 
Doncella, hurtada por el medio televisivo para erigirse en “el cuento de hadas 
del presente” (Jose Ignacio Aguaded, 1999), como medio para articular un 
latente discurso nacionalista revestido de diversión y espectáculo. En una 
secuencia, Juana observa el horizonte con su amigo ciego y exclama: “Cómo 
puede reclamar Borgoña esta parte e Inglaterra la otra parte, cuando yo todo lo 
que veo es Francia y todos somos franceses”. Un diálogo que estaría muy 
próximo al discurso francófono nacionalista del ámbito canadiense, utilizado 
como base vehicular que asegure una mínima estructura de distribución en los 
mercados televisivos de ese país.  
Planteada con una férrea linealidad cronológica, en un intento de 
dinamizar la narración, esta queda bifurcada al final del relato mediante el 
rescate en el último minuto de Juana por sus compañeros de armas, 
convocados por La Hire, al estilo de los caballeros de la tabla redonda. Los 
oficiales intentan salvarla, pero cuando llegan cerca de Ruán, Juana ya ha sido 
sacrificada en la hoguera para no romper con el curso de los conocidos 
acontecimientos históricos.   
La película está atravesada además, por una serie de personajes que 
viven problemáticas personales, introducidas en el marco general de la 
biografía de Juana de Arco como medio de identificación del gran público de la 
sociedad psicologizada a la que se dirige. Juana es aquí una niña no deseada 
por su padre, lo que implica que nunca pueda cumplir con las expectativas 
paternas, y con la obligación de cargar con una culpa, una falta que como en el 
melodrama de Schiller, deberá pagar.  
El infanticidio; la violación de Juana; la necesidad de descendencia de la 
madre del príncipe borgoñón; el amigo ciego de Juana, que muere en una 
incursión inglesa en la aldea de Domrémy; el rechazo de un padre castrador 
que la varoniza, junto a su búsqueda de realización personal en el proceso de 
individuación de la joven, componen pequeñas historias claramente dirigidas pa 
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 El sistema de la Steadycam, permite llevar la cámara atada al cuerpo mediante un arnés 
compensando los movimientos del operador y mostrando imágenes similares al punto de vista 
subjetivo del personaje. Popularizado por Kubrick en El resplandor (1980), el dispositivo se ha 
convertido en un sustituto del aparatoso y caro travelín, al ofrecer buenos resultados a menor 
coste y movimientos más complejos. La desventaja es que el operador tiene que descansar 
cada cierto tiempo por lo que no permite largas tomas. Se dice que Duguay rodó con este 
sistema las escenas más arriesgadas para las caídas de los caballos. 
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la identificación de los solitarios corazones que habitan las sociedades 
occidentales contemporáneas.  
Con la televisión, la historia de Juana más que nunca aparece convertida 
en vehículo de evasión, en sedante psicológico frente al desajuste de la familia 
o la sociedad. Un estimulante sensorial, que se nos presenta en un producto 
comercial propio del contexto mercantilizado imperante, donde los “paquetes 
de audiencia” imponen los tipos de mensajes. El film funciona al mismo tiempo 
como ventana, como espejo y como escenario, combinado a su vez con una 
dimensión espectacular que estimula la catarsis, la evasión o la pasión, a 
través del drama. Lo real y lo ficticio acontecen en una misma cosa, puesto que 
su carácter escenificador usurpa toda la realidad a la vez que funciona como un 
escenario de la cultura actual, como un canal privilegiado para la expresión 
contemporánea. 
En este universo, la leyenda de Juana se inserta facilitando la compra de 
los productos que se muestran en los intervalos publicitarios. Juana adopta 
para ello, las formas de un discurso actual, el de la mujer joven que va al cine, 
una Lara Croft del siglo XXI, que tiene que independizarse de la casa paterna y 
se introduce en el mundo de los hombres, integrándose en todos los ámbitos y 
relacionándose al mismo nivel de los hombres. Esta Juana, es la mujer viril de 
nuestros días y este parece ser uno de los motivos, por el que el mito de 
aquella joven del siglo XV que no quería vestirse de mujer, sigue vigente en la 
actualidad. 
 
                             
                                  Jeanne Captive, (Philippe Ramos, Francia, 2011)247 
 
En ese continuado interés que el mito francés sigue despertando todavía en las 
sociedades occidentales y orientales, una última y hermosa película 
cinematográfica sobre Juana de Arco, viene a enriquecer su extensa 
filmografía, entrado ya plenamente el siglo XXI. 
Se trata de un film de nacionalidad francesa, producido por Sophie Dulac 
y Michel Zana, de gran singularidad y belleza, estrenado en 2011 con el título 
Jeanne Captive (The Silence of Joan), dirigido por el joven realizador y 
guionista, Philippe Ramos (Drôme, Francia, 1966), calificado como uno de los 
directores de la última ola francesa.  
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La película está protagonizada por Clémence Poésy y fue rodada con 
diálogos en francés y en inglés para los respectivos bandos enfrentados, fue 
presentada en la Quincena de los realizadores del Festival de Cannes 2011, 
donde obtuvo tres nominaciones, al Prix Europa Cinema, al Prix SACD y al Art 
Cinema Award. 
Se trata de una película que obvia la historia de Juana, los 
acontecimientos históricos y su biografía, para centrarse con el efecto de una 
lupa, sobre en el último año de la vida de Juana de Arco, a partir del otoño de 
1430, después de ser capturada por los borgoñones en el asedio a Compiègne, 
en el periodo en el que Jeanne permaneció cautiva de Jean de Luxemburgo en 
la mazmorra del castillo de Beaurevoir, antes de ser vendida a los ingleses.  
La joven aparece en un absoluto abandono. Su rey y su Dios (ya no 
escucha sus voces) la han abandonado. Por eso Juana decide conseguir la 
libertad a través de la muerte, saltando desde la torre donde está cautiva. 
Herida de gravedad, la joven se aísla entre los muros que la aprisionan y es 
atendida por un piadoso curandero, el cual intenta diversas tácticas para 
retrasar su traslado a Normandía bajo el dominio de los ingleses. Sin embargo, 
Juana es trasladada sin remedio a Ruán, pasando por Arras y Le Crotoy en un 
último viaje donde ve por primera vez el mar y vuelve a escuchar sus voces. La 
Doncella es entregada al obispo Cauchon y juzgada por un tribunal de la 
Inquisición acusada de brujería. En prisión, Juana permanece desnuda durante 
muchas horas hasta que finalmente se viste con hábitos de hombre para luchar 
contra el frío. Lo que justifica a sus acusadores para condenarla a ser quemada 
viva en la plaza del Mercado Viejo de Ruán en presencia de una multitud que la 
apoya. Su cuerpo es quemado en tres ocasiones sucesivas, y sus cenizas son 
arrojadas al Sena para hacer desaparecer cualquier rastro de su persona que 
pueda ser venerado.  
Philippe Ramos insiste en la línea desmitificadora de la Doncella de sus 
antecesores mediante un despojamiento radical que afecta tanto a su puesta 
en escena, como al propio mito.   
 El film está fuertemente influenciado por la sobriedad y austeridad de la 
puesta en escena de sus predecesoras más sobresalientes. Como Dreyer y 
Bresson, Ramos intenta evitar los clichés de la reconstrucción histórica 
medieval eliminando de una manera más radical todo lo accesorio y superfluo 
en diálogos, acciones y decorados. Solamente el vestuario nos recuerda la 
época medieval. 
Esta reducción de medios afecta también a la eliminación de los 
habituales recursos tecnológicos y fotográficos que de alguna manera dotaban 
a los textos anteriores de la pesadez propia del exceso tecnológico, del que el 
director quiere prescindir para aligerar el relato y la puesta en escena, para 
centrarse en lo que le interesa 248 . Ramos, que asumió la dirección de la 
fotografía para tener “total libertad”, crea un montaje audiovisual minimalista e 
intimista, tomando como referente la desnudez radical de la fotografía en 
blanco y negro de Francesca Woodman (Denver, Colorado, 1958 - NY, 1981), 
conocida por su tipología de mujeres solas, abandonadas en habitaciones 
vacías de paredes despojadas y deterioradas.  
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 Cahiers du cinéma interpretaba la austeridad de la película, con un amateurismo propio de 
un rodaje con cámara digital de los años 90. Y la interpretación aleatoria de Clémence Poésy y 
la increíble pobreza de diálogos, evocan para su crítico, una broma de mal gusto fantástico-
medieval (en Allocine.fr). 
376 
 
Para su caracterización del personaje histórico, el director y la actriz se 
inspiraron en la visión de la muerte simbólica de la pequeña niña de El Espíritu 
de la Colmena de Victor Erice (1973) y por la figura de abandono de la joven 
Mouchette de Robert Bresson (1967), para crear el bello retrato de una sencilla 
mujer que vacila entre el patriotismo y la fe en Dios. Como en el film de Rivette, 
Juana aparece desprovista de su mitología, de su patriotismo y de su heroísmo 
mediante una ascética puesta en escena que busca descubrir su humanidad.  
No obstante, el ascetismo radical al que el director somete al mito en 
este film, vuelve a transformar a la Doncella en un fascinante misterio 
encerrado por las enfatizadas geometrías de las sólidas arquitecturas que la 
aprisionan. Pues ante todo, el texto se ocupa de mostrar que Juana de Arco es 
una mujer sola y aislada tras los altos e impenetrables muros de los castillos249, 
en los que está cautiva, metáfora del insondable misterio que los siglos han 
creado en torno a su persona; y de poderosos hombres que la atenazan y la 
limitan, ocultando su soledad y aislamiento.  
 
Como conclusión, el análisis realizado plano a plano sobre algunas de las 
numerosas adaptaciones de la filmografía de Juana de Arco, ha evidenciado el 
larguísimo recorrido cinematográfico del mito y su enorme vigencia.  
Como hemos podido comprobar, desde que a finales del siglo XIX, el 
mito de Juana se introdujese en el kinetoscopio de Clark, en los albores del 
cinematógrafo, las diferentes cinematografías han revisado el personaje 
histórico y simbólico en un continuado proceso de más de cien años que llega 
hasta el siglo XXI en 2011 con el film de Philippe Ramos. 
En ese recorrido, la leyenda de Juana de Arco ha quedado 
indisolublemente inscrita en la evolución misma del lenguaje cinematográfico 
con dos maneras mayoritarias, de entender la aproximación histórica al mito.  
Desde unos presupuestos en los que prevalece el sentimiento nacionalista 
épico y lo puramente comercial, donde los grandes recursos tecnológicos 
sobredimensionan los acontecimientos históricos y el mito, o bien desde 
presupuestos más ensayísticos y minoritarios en los que predominan el 
acercamiento a las fuentes, la humanización de personaje histórico, la 
creatividad y el discurso ético del cineasta. Dos concepciones que, como 
veremos más adelante, intentará conjugar el director Luc Besson en su 
adaptación The Messenger: The story of Joan of Arc de 1999, presentando una 
elaborada Juana de Arco que aúna los dos discursos mayoritarios identificados, 
mediante recursos muy personales y novedosos, para hacer un cine superador 
de esta antigua división entendida por el cineasta como elitista.  
No obstante, aunque el resultado de esta exploración nos lleve a 
destacar dicha división, es necesario señalar que todas ellas conllevan un 
discurso ético determinado ya sea de forma implícita o explícita, del mismo 
modo que aspiran a ser un objeto de entretenimiento. En este sentido, la 
Historia y la leyenda de Juana en particular, es solo un vehículo comercial y de 
expresión de los cineastas para reflexionar sobre los retos que el presente 
plantea a sus contemporáneos. Ninguna de las películas analizadas busca 
ahondar en las circunstancias políticas de la inusual aparición de una simple 
campesina en la alta política del contexto de la Guerra de los Cien Años, ni en 
su condena posterior. Los productores y realizadores no se ocupan de tratar el 
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 La película está rodada en tres castillos, en Château de Pierrefonds, en el Oise; en el 
Château de Vincennes en París y en el Château de Blandy-les-Tours, en Seine-et-Marne. 
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mito desde la ciencia historiográfica, sino que se apoyan en ella para actualizar 
su representación y aportarle una verosimilitud familiar, con el objetivo último 
de procurar la identificación del espectador que asegure una buena taquilla, y 
con ello, hacer llegar su particular discurso. 
De este modo, las adaptaciones más hegemónicas producidas en la 
primera parte del siglo XX, recogen los valores anticlericales, antiaristocráticos 
y antimonárquicos que Jules Michelet imprimió en su hagiografía. Mientras que 
en los filmes autorales más destacados (con Dreyer a la cabeza como 
precursor), producidas durante la segunda mitad del siglo XX, parece 
prevalecer una desmitificación del personaje histórico de la Doncella, una 
rehumanización del mito vinculado a la reflexión sobre las relaciones de poder 
que progresivamente se va ampliando hasta llegar, como veremos con Luc 
Besson, a los presupuestos postestructuralistas, consecuentes con su 
contemporaneidad y cultura, superadores del existencialismo de los años 
cincuenta.  
Por otro lado, nuestra exploración ha detectado un cierto lastre que limita 
al cine de historia cuanto más ligado aparece a las formas espectaculares 
vinculado con la estructura narrativa del drama y el sentimiento patriótico que le 
es intrínseco al mito, mientras que a la inversa, cuando los cineastas más 
vanguardistas tratan de rehumanizar al personaje histórico, mediante un 
distanciamiento desmitificador, despojándolo de su exaltada carga nacionalista 
y patriota, de la espectacularidad de los sucesos históricos del mito, junto al 
uso del Modo de Representación vanguardista y moderno, el cine de historia 
alcanza sus mayores cotas de madurez y calidad, llegando a constituirse en 
verdaderos hitos dentro de la filmografía de Juana de Arco y de la historia del 
cine. 
En este sentido, cuando la filmografía dedicada al mito de Juana se ve 
impregnada de espectáculo, textos como los de Méliès, DeMille, Fleming y 
Duguay, aparecen como reconstrucciones históricas cruzadas de otros géneros 
como el drama, el bélico, o el de aventuras, mientras que los filmes de Dreyer, 
Rosellini, Bresson, Preminger, Rivette y Ramos, aparecen sin esa 
contaminación por estar centrados en mayor medida en la reflexión de los 
problemas de la naturaleza humana, los cinematográficos y  las cuestiones de 
fidelidad histórica, abordados desde el personal discurso del cineasta.  
Este cine de tesis, se caracteriza por generar universos de sentido, 
entendidos estos como la búsqueda del debate colectivo sobre el 
cuestionamiento de los actos humanos. Y en ese preguntarse sobre la validez 
de los actos humanos, entra también el cuestionamiento de la validez de 
ciertos recursos cinematográficos como medio de expresión o comunicación, a 
la vez que su afirmación, impulsando con su exploración e investigación la 
renovación constante del campo cinematográfico.  
Los resultados del análisis efectuado nos han permitido descubrir el 
realismo que el imaginario colectivo que cada época ha buscado. El realismo 
de Dreyer, de Preminger, Bresson, Rivette y Ramos son elecciones lingüísticas 
estéticas específicas, que suponen un ejercicio continuo de libertad creadora, 
en un cine de exploración y de reflexión, en contraste con el cine de masas, 
donde la búsqueda del máximo valor de uso mercantil condiciona la 
expresividad y genera una homogeneización, pues cuanto más capital invertido, 
tanto más ceden paso las necesidades intelectuales y estéticas a 
consideraciones financieras (Casetti, 2005). 
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Las sucesivas adaptaciones fueron sumando un acervo cinematográfico, 
literario e histórico acumulativo que determinó, desde el punto de vista de la 
producción, una manera de acercarse al personaje y a su resultado final. Con 
el transcurrir de los años, el conocimiento general de los pasajes de la Doncella 
y su puesta en escena, pasaron a formar parte del campo cinematográfico en el 
que incluimos el conocimiento general del público.  
 
                                          
        Jeanne d‟Arc au sacre du roi Charles VII,    Juana de Arco en un juego de ordenador250 
     Dans la cathédrale de Reims251 
 
El mito de Juana evoluciona en íntima conexión con los sistemas de 
valores y con una serie de instituciones y símbolos sociales, como son el poder, 
la Iglesia y la religión, la mujer, la guerra, el nacionalismo y los procesos de 
individuación, que de una u otra manera deben ser representados para narrar 
la historia de la Doncella en el cine, configurandose así, como expresión de los 
conflictos humanos históricos que comportan significados válidos, tanto para la 
identificación como para la reflexión del espectador. Por ello, su historia se 
retoma periódicamente para darle mayores vicisitudes y revisar las 
representaciones de un sujeto, que con el tiempo se transformó en individuo 
con fin en sí mismo, en el sentido kantiano, portador de derechos y 
obligaciones y no mero intermediario que debió ser en origen. 
No obstante, como veremos a partir del análisis practicado al film de Luc 
Besson, Juana de Arco sufre otro importante cambio en su representación y 
significación, para quedar trasmutado en símbolo posmoderno, donde el 
dogmatismo y las ideologías fuertes equivalen a una condena merecida. 
Para llegar hasta aquí, ha sido necesario quemar muchas veces a la 
Doncella en las hogueras cinematográficas, en un progresivo proceso de 
desmitificación al que Luc Besson añade una descontextualización, que como 
veremos, convierte al mito en un símbolo desideologizado, en un simulacro que 
puede ser comercializado como un objeto de consumo más. Un videojuego, un 
juguete o un cómic, en definitiva en un producto de merchandising que sirve 
para el ocio de una nueva cultura popular de sentido común, en el que como en 
los Versos negros de Juana de Arco de Pedraza (2009) hasta el mismo castillo 
del perverso Gilles de Rais puede ser convertido en un parque de atracciones. 
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 Fuente, TetKaneda en <http://tetkaneda.blogspot.com.es/2008/07/tutorial-juana-de-arco-
completo-espaol.html> (20/VI/2014). 
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 Jean-Auguste-Dominique Ingres. 1854 Louvre (Francia). Fuente Louvre, en 
<http://cartelfr.louvre.fr/cartelfr/visite?srv=car_not_frame&idNotice=22739> (20/VI/2014).  
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5.2.1.1 Filmografía de Juana de Arco agrupada por décadas 
 
1898 L‟exécution de Jeanne d‟Arc, Pathé, 
1899-1900 Jeanne d‟Arc. G. Méliès. Star Films. 
 
1901 La Béatification de Jeanne D‟Arc, X, M. Caserini 
1908 Vie de Jeanne d‟Arc, M. Caserini, Cinès-Italia. 
1908 Jeanne d‟Arc,  A. Capellani, Pathé-France. 
 
1913 Giovanna d‟Arco, N. Oxilia, Pasquali. 
1917 Joan the Woman, C.B. DeMille, Cardinal, 1916/Paramount. 
 
1927 Saint Joan, W. Newman, De Forest Phono Films 
1928 La Passion de Jeanne d‟Arc, C.T. Dreyer, Société Générale des Films. 
1929 La merveilleuse vie de Jeanne d‟Arc, M. De Gastyne, Aubert-Natan. 
 
1935 Das Mädchen Johanna, G. Ucicky, UFA. 
 
1944 De Jeanne d‟Arc à Philippe Pétain. Doc. narrado por Sacha Guitry. Fr. 
1948 Joan of Arc, Victor Fleming, RKO. 
 
1954 Giovanna d‟Arco al rogo, R. Rosellini, Franco-London Film & P.C.A. 
1954 Destinées / Love, Soldiers, and Women, J. Delannoy, Franco-London film  
          et Continental-Produzione. 
1956 Jehanne, Robert Enrico, SINPRI-Guy Pérol 
1957 Saint Joan, O. Preminger, United Artist. 
1957 The Story of Mankind, I. Allen, Warner Bros. 
1959 Jeanne G. et les juges, X,. Lassertisseur. (TV-Film), 
1959 Le vrai procès de Jeanne d‟Arc. X S. Lorenzi, (TV-Film). 
 
1961 Jeanne au vitrail, Claude Antoine, Les films Claude Antoine. 
1962 Procès de Jeanne d‟Arc, Robert Bresson, Agnès Delahaie/Pathé. 
1962 Histoire de Jeanne, F. Lacassin. Francia. Lux-CCF/Sonika-Bô. 
1966 Der Fall Jeanne d‟Arc. Paul Verhoeven, TV. Alemania Occidental 
1969 Sainte Jeanne, Claude Loursais X (TV-Film)  
 
1970  Joan of Arc, Connecticut Films; Macmillan films/University of Florida. 
1976 Joan: a Profile in Power. McConnell Advertising Ltd. 
          Learning Corporation of America. 
1978 Saint Joan, X, S. Rumbelow. UK. East Midlands Arst. Triple Action Films,  
         Triple Action Theatre.  
 
1983  Joan of Arc. G. Newson, British Film Institute. Comentarista M. Warner 
1989 Jeanne d‟Arc, Le Pouvoir et l‟innocence, Pierre Badel, TV.  
 
1994 Jeanne la Pucelle (Partie 1 : Les Batailles / Partie 2 : Les Prisons) J. 






1999  Joan of Arc, C. Duguay, CBS, 
1999  The Messenger: The story of Joan of Arc, Luc Besson 
           Gaumont/Paramount 
1999 Wired Angel, Sam Wells. EE.UU. Cine experimental 
 
2000 Joan of Arc, The Virgin Warrior.  Ronald F. Maxwell. USA. Francia. 
2005 Joan of Arc: Child of War, soldier of God. Pamela Mason. USA.TV 
2009 Jeanne d‟arc. Lauri Timonen. Producida por Aki Kaurismaki. 
          Finlandia corto de 22 minutos. 
 




5.2.2 Contexto socio-cultural del film 
 
El contexto ideológico y cultural en el que se produce un film, es un tema 
clave para el análisis del texto cinematográfico, puesto que es necesario 
considerar lo textual y lo extratextual, así como su recepción por parte del 
espectador como un todo, para conocerlo mejor, ya que “es virtualmente 
imposible identificar o aislar el texto o separar sus cualidades narrativas o 
estéticas del contexto económico, tecnológico e industrial concreto en el que se 
produce” (Schatz, en Deleyto, 2003:29).  
La película Juana de Arco de Luc Besson, fue producida y rodada 
durante el año 1998 y estrenada en los diferentes países en el otoño-invierno 
de 1999. De modo, que su periodo de gestación, preproducción, realización y 
postproducción coincide cronológicamente con el fin del siglo XX e inicio del 
segundo milenio. 
 Es importante destacar esta coincidencia, porque la elección del 
personaje histórico por parte del director parece estar relacionado con este 
dato252. El propio cineasta francés sitúa su film en este contexto, “À l`heure du 
bilan de fin de siècle, auquel chacun se libre pour lui-même, il me paraissait 
intéressant de citer Jeanne. Elle a cinq cents ans, et pourtant son exemple est 
des plus modernes. Empétrée dans son époque, dans ses croyances, dans son 
ignorance, comme nous le sommes en cette fin de siècle: capables d‟aller sur la 
Lune, incapables de préserver la Terre. Si Jeanne pouvait nous aider, une fois 
de plus, à grandir et à aborder ce millénaire nouveau avec un peu plus d`amour 
et de dignité” (Besson, 1999:7).  
 Las palabras de Luc Besson reflejan e ilustran también con bastante 
claridad su desánimo ante el nuevo milenio que comienza. Se puede decir que 
a finales del siglo XX, este estado emocional impregnaba también los 
corazones de los ciudadanos franceses y en general de los occidentales. 
 Hablamos de una desmoralización generalizada consecuencia del 
descreimiento en las instituciones sociales y en las ciencias humanas; el 
conocimiento, los discursos y el sujeto cartesiano, que tiene su origen en la 
crisis de la noción de progreso surgida en Francia a partir de las revueltas 
estudiantiles de mayo y junio del 68, de la Guerra del Vietnam y de la crisis 
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energética del 73, que dieron lugar a una crítica generalizada a los 
fundamentos de la modernidad y a un cambio de paradigma en el pensamiento 
de los contemporáneos. 
 Este malestar con la modernidad se manifestaba desde hacía unos años 
con la última oleada de intelectuales, como Jacques Lacan, Claude Lévi-
Strauss, Roland Barthes y Michel Foucault, pensadores que tenían el objetivo 
de derrocar el existencialismo popularizado por Jean-Paul Sartre.  
Con la llegada de la última década del siglo XX el sentimiento de 
desesperanza y pesimismo se generaliza todavía más, y los occidentales 
siguen cuestionando más que nunca la moral occidental y el  sistema patriarcal 
de la familia. Las constantes crisis ambientales, con sus daños irreparables a 
los frágiles ecosistemas naturales, producidos por el crecimiento de la especie 
humana y de la economía de mercado consolidan el ecologismo. En estos años, 
la sociedad global ha popularizado y extendido a la opinión pública, a los 
empresarios y políticos, la conciencia y la responsabilidad ecológica, mientras 
que los ecologistas buscan las mejores estrategias para la conservación y el 
manejo racional y sostenible de los recursos naturales para comprender su 
funcionamiento y prevenir su deterioro 
Las ideas filosóficas de los años 70 se generalizan y las personas 
comienzan a tomar conciencia de que las masas saben mucho más de lo que 
se creía y de que no tienen necesidad de intelectuales para conocer que sin 
embargo, el sistema de dominación existente obstaculiza, prohíbe e invalida 
ese discurso y conocimiento mediante un poder que no está restringido solo a 
las instancias superiores de censura como el poder estatal, sino que está en 
toda la sociedad.  
En efecto, los sujetos han tomado conciencia de que sus actos 
dependen de sistemas de control del poder y conocimiento que buscan la 
interiorización de la norma para conseguir el control sobre sus cuerpos, sobre 
sus deseos y sobre sus pasiones. También, que la sociedad moderna ejercita 
sus sistemas de control de poder y conocimiento a través de una vigilancia que 
está en todos los planos de la sociedad moderna, a través de un tipo de 
“prisión continua”, desde las cárceles de máxima seguridad, a centros de 
trabajo pasando por las escuelas y centros sociales. En definitiva, en nuestra 
vida cotidiana los agentes sociales están conectados para vigilar a los seres 
humanos por otros en busca de una normalización generalizada para el control 
social, establecida por el poder a través de las políticas económicas, 
geográficas, demográficas y sociales. Y que este hecho, encuentra su máxima 
expresión en discursos hegemónicos que hacen extremadamente difícil la 
aparición y consolidación de discursos divergentes.  
Una sociedad de pesadilla que empezó a vislumbrarse ya a principios de 
siglo XX, dando a luz al género literario de las utopías negativas y que pasó al 
cine durante ese siglo en una profusión de películas, en cuya filmografía se 
puede incluir las aportaciones de Luc Besson, especialmente su primer corto 
L‟avant dernier (1981); Kamikaze 1999 (1983) Subway: en busca de Freddy  
(1985) y Nikita, dura de matar (1990). 
A este sentimiento, se añade la impotencia provocada por la situación 
política del país francés durante los años ochenta descrita por autores como 
Susan Hayward (1998) y Fournier (2005), que vino a profundizar en un 
sentimiento de desesperanza evidenciado en la filmografía de los jóvenes 
directores de esa década y en concreto en la de Luc Besson.  
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En estos años, los franceses viven también el fracaso de la 
socialdemocracia que se vive en todo occidente a través de las políticas de 
austeridad de François Mitterrand, sumado al malestar social de finales del 
milenio, debido a la falta de alternativas de la izquierda ante el 
neoconservadurista escenario abierto en occidente, debido a las políticas de 
Margaret Thacher (1979-1990) y Ronald Reagan (1981-1989). 
Según estos autores, después de catorce años de Miterrandismo (1982-
1995), la esperanza que representaba los ideales del socialismo encarnado por 
el presidente Mitterrand y su gobierno (similar a la esperanza de Bill Clinton 
(1992-2000) en Norteamérica), la sociedad francesa vivía la desilusión 
producida por la corrupción y el giro económico dado por el gobierno 
socialista253. 
La grave crisis económica que afectó al país vecino durante los años 
ochenta supuso la aplicación de impopulares programas de austeridad que 
condujeron a la indiferenciación entre las políticas de izquierda y de derecha, 
generando un desencanto progresivo que contribuyó a la despolitización de la 
sociedad. El aumento del desempleo en un número sin precedentes, afectó 
particularmente a los jóvenes sin experiencia o sin formación académica, 
quedando en la exclusión social y pasando a ser designados como generación 
perdida. Los esfuerzos para corregir este problema, a través de programas de 
formación o mediante la ampliación de la educación, fueron pronto vistos como 
cínicos intentos por parte del gobierno para mantener a la juventud fuera de las 
listas del desempleo. La brecha entre los ricos y los pobres se fue 
ensanchando y aparecieron nuevas expresiones para referirse a los 
desfavorecidos. “Los nuevos pobres” se convirtió en una clase identificada y 
fue un término utilizado para referirse a los vagabundos sin hogar, que no 
había elegido su destino y que a diferencia de sus anteriores precedentes en 
su mayoría ancianas, eran sobre todo jóvenes hombres y mujeres (Hayward, 
1998:25). 
Llegada la década de los 90, el sueño socialista de los ochenta era un 
recuerdo muy tenue. El nuevo gobierno, formado principalmente por 
demócratas de centro-derecha, dirigido por Chirac, comenzó una política de 
privatizaciones de las empresas del Estado y eliminó el impuesto sobre el 
patrimonio. 
Las ciudades desfavorecidas de la periferia urbana de la sociedad 
francesa habían quedado transformadas en lugares de exclusión y de la 
alteridad. Se realizaron estudios sociológicos con el objetivo de hacer una 
reflexión sobre la situación política, social y económica en la que vivían los 
jóvenes marginados, que muestran la cruda realidad de los suburbios de París 
en los que sus habitantes se enfrentan al racismo, la discriminación, el paro, las 
drogas y el SIDA. En este periodo, Francia es el país europeo que tiene el 
mayor porcentaje de pacientes de VIH como ya comentamos. Las numerosas 
campañas de protección sexual contra el SIDA tenían poco efecto sobre los 
jóvenes ya que preferían tener sexo sin protección. El malestar social les 
impelía a vivir con indiferencia el peligro del SIDA. La desesperación se 
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 Stella Bruzzi no dudará en definir el período de Bill Clinton como un período de desilusión y 
alienación política sin precedentes (en Deleyto, 2003:56). La imagen de Clinton evoluciona 
desde la esperanza hacia la desesperanza. Una evolución similar a la que produjo Mitterrand 
en Francia. Según la autora, ya no se veía a Clinton como el sucesor de Kennedy, sino más 
bien la continuación de Nixon. 
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apodera de una generación de jóvenes sin esperanzas de futuro, que busca 
vivir la experiencia del momento tanto como sea posible (Hayward, 1998:26). A 
esta juventud se dirigen los jóvenes directores franceses como Luc Besson 
(Subway, en busca de Freddy, 1985) y Mathieu Kassovitz254 (La Haine, 1995) 
dando lugar a un nuevo subgénero cinematográfico centrado en el ambiente 
deprivado de la sociedad francesa que permitirá un compromiso con los debate 
sociopolíticos claves de la época, como la exclusión, el multiculturalismo, y la 
fractura social. Subgénero, que con el tiempo se convirtió en una reducción de 
representaciones de la juventud que apoyaba los estereotipos mediáticos del 
cine como territorio exclusivo de jóvenes varones criminalizados (Le Peron en 
Hayward, 2005:308). 
En el riguroso paisaje político de la década de los años noventa y dos 
mil, de la cohabitación y de las realidades de la política de consenso, la 
población reaccionó contra la homogeneización de los partidos mayoritarios, 
con acciones colectivas y con un cambio notable a las opciones políticas de las 
periferias como medio de protesta. Sólo el Partido Comunista Francés y el 
Frente Nacional seguían defendiendo sus radicales posiciones (Fournier, 2005). 
Los votantes comenzaron a elegir a los partidos políticos más extremos, 
coincidiendo también con el rearme de los partidos ultraconservadores 
europeos (Falange Española, Movimiento Social Italiano y Partido 
Nacionaldemócrata de Alemania). En los años 90, el Frente Nacional, el partido 
de la extrema derecha francesa, tras una sucesión de divisiones y alianzas con 
partidos minoritarios y bajo el liderazgo de Jean-Marie Le Pen, consigue tener 
cada vez mayor importancia en la política francesa denunciando la corrupción 
que afecta a los principales partidos franceses como el PS o RPR recogiendo 
así el voto de los desencantados, llegando a conseguir en las elecciones 
municipales de junio de 1995 el 15% de los votos, obteniendo así los primeros 
alcaldes en las principales ciudades de la Provenza. A finales del siglo XX, el 
avance del Frente Nacional se vislumbra imparable. En 2002 Jean-Marie Le 
Pen llegó a la segunda ronda de las elecciones presidenciales con 16,86% 
(4.804.713 votos), para concluir con el último y arrollador éxito de su hija y 
seguidora política, en las últimas elecciones al parlamento europeo del 24 de 
mayo de 2014. 
En este desesperanzado y cada vez más complejo mundo, se vive 
también la omnipresencia de los mass media, donde el cine pero, sobre todo, la 
televisión con sus características homogeneizadoras, provocan la 
exteriorización de manifestaciones y comportamientos sociales muy similares 
de una misma forma de pensar, de comer, de hablar y de actuar en los 
habitantes de diferentes países.  
Empiezan a aparecer síntomas de un cambio sociológico que marca y 
define el mundo contemporáneo mediante una fuerte oposición entre el 
universalismo totalizador y las tendencias nacionales surgidas con un nuevo 
dinamismo a modo de reacción contra esa homogeneización, para dar 
prevalencia a elementos identificadores y singularizadores de los diferentes 
grupos sociales. La nueva y compleja realidad social, lleva a los individuos a 
una nueva forma de entender los hechos sociales. La confusión de los mismos 
y la existencia de los media determinan que estos hechos sociales sean 
entendidos a partir de un nuevo conocimiento social, esto es, a partir de sus 
                                                 
254
 Jan Kounen, Gérard Krawczyk y Mathieu Kassovitz, son tres realizadores colabores 
habituales de Luc Besson. 
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representaciones sociales (Banchs, 2007), que hemos citado en la introducción 
de esta investigación y que es identificable como la base simbólica común que 
comparten, tanto los realizadores, como su público. 
 
 
5.2.3 Contexto cinematográfico del film. 
 
El panorama cinematográfico internacional de los años 90 viene 
determinado también por la aplastante hegemonía del cine de Hollywood, a 
través de un control cada vez más asfixiante de las grandes compañías, de los 
canales de distribución y exhibición, así como su impresionante maquinaria 
publicitaria directamente relacionada con la perpetuación e incluso 
intensificación de su hegemonía cinematográfica (Deleyto, 2003:16).  
Deleyto afirma, que no solamente el cine comercial hollywoodiense gana 
terreno sobre el cine autóctono en Europa, sino que también en estas fechas, 
el cine independiente de aquel país ha pasado a ocupar parte del espacio 
antes copado por el “cine de arte” europeo255. 
Esta aplastante hegemonía fue posible gracias a la consolidación del 
modelo del blockbuster256 y su filosofía del incremento del gasto para obtener 
beneficios aún mayores y a las estrategias del marketing, cuyo esfuerzos se 
dirigen hacia un nuevo tipo de público de perfil más joven, con gustos y 
sensibilidades más conservadoras y con un menor bagaje histórico (Deleyto, 
2003:459). Por un lado, se da una preponderancia de espectadores 
adolescentes y a su vez, el cine que se hace está dirigido a un público que es 
el que acude a las salas de cine, en mayor proporción que los de cualquier otro 
grupo de edad (Deleyto, 2003:209), por lo que, el cine se dirige 
mayoritariamente a la conquista y consolidación de un público juvenil, por 
encima de otros públicos y consideraciones. 
Por este motivo, el tipo de películas que predominan en las salas 
demanda un nuevo tipo de espectador, un espectador contemplativo, atento a 
la “superficie” de las películas, abierto a distracciones narrativas, y capaz de 
interpretar referencias intertextuales a los discursos de la cultura popular 
(Deleyto, 2003:48). Un cine en el que predomina el espectáculo visual y 
auditivo sobre la narración, conceptualizado como “cinema of attractions” por 
Tom Gunning,  para explicar un área de la experiencia cinematográfica que los 
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 Según este autor, en una Europa fragmentada y víctima de una larga e interminable historia 
de conflictos étnicos y nacionales, algunos pueden llegar a preferir el imperialismo cultural 
estadounidense, a la importación de productos culturales más cercanos, que pueden ser 
considerados más amenazadores de la propia identidad (Deleyto, 2003:18), 
256
 El término New Hollywood y Blockbuster es en realidad un mismo campo que se refiere al 
cine moderno en USA, que se ha venido oponiendo al de cine Clásico y que habría sucedido a 
ese cine tras un periodo más o menos largo de transición. Un cine que ha sido utilizado por 
varios críticos para referirse a la implantación de una serie de cambios en el contexto industrial 
que empezaron a cristalizar a finales de los 70 y que han influido en el panorama de todo el 
cine realizado desde entonces, incluso en el cine independiente (Deleyto, 2003:35). El “nuevo 
Hollywood para Steve Neale es un fenómeno de finales de los sesenta, caracterizado por el 
uso del zoom, del teleobjetivo, de la cámara lenta, (que encontramos en el film de Luc Besson) 
y otras estrategias que destruyen la unidad dramática y espaciotemporal y rompen las 
convenciones genéricas. Por lo tanto para este autor el “nuevo Hollywood” es un movimiento 
propio de la modernidad, que aún dentro de una organización capitalista de la producción y de 
las estructuras narrativas, se acerca a posiciones socialmente más marginales y estéticamente 
alternativas (en Deleyto, 2003:44). 
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críticos, por su percepción de las películas como primordialmente narrativas, 
habían dejado de lado sistemáticamente. 
Para algunos autores (Higbee en Hayward, 2005: 293), entre 1992 y 
2004, el cine francés entra en una época posmoderna en la que se aprecia una 
multiplicidad de voces, que están relacionadas con la fractura social 
consecuencia de la situación política citada más arriba.  Pero también, cabe 
señalar que en la década de los noventa, el cine francés como el 
norteamericano, se inscribe plenamente en un cambio de paradigma del 
concepto de cultura. Si tradicionalmente, la cultura se refería al conjunto de 
obras de arte o del pensamiento; o a un proceso espiritual, intelectual o estético, 
a partir de los estudios culturales, el concepto de cultura se amplía al conjunto 
de textos y prácticas culturales de la vida cotidiana. Lo cual elimina 
radicalmente la noción elitista de dicho concepto y permite la legitimación del 
cine popular (Storey, 1996:2, en Deleyto 2003:16) que va a impregnar al cine 
comercial y el producido por una nueva ola de directores jóvenes franceses, 
algunos de los cuales, como Luc Besson, van a reconducir su cine hacia el 
modelo del Blockbuster. 
Este cambio de modelo cultural, la necesidad de un cine popular que 
apele a las sensaciones y emociones para facilitar el escapismo de los jóvenes 
de una realidad intolerable y el éxito comercial del blockbuster americano, 
hicieron que los productores franceses apostasen por ese modelo para la 
cinematografía francesa, después de los intentos de reflotarla durante los 80 y 
90 por parte del ministro de cultura Jack Lang del gobierno de Mitterrand257, tras 
la grave crisis sufrida a principios de los años ochenta258.   
Deleyto ofrece numerosas características del Blockbuster americano. Sin 
embargo, hemos detectado que solamente algunas de sus particularidades 
pasaron a la cinematografía francesa. Especialmente las que están 
relacionadas con planteamientos económicos, como los cada vez más 
costosos recursos técnicos, así como sus técnicas de producción industriales y 
sus agresivas estrategias comerciales y en menor medida, con su 
configuración ideológica259 (Una de estas estrategias es la saturación inicial de 
las salas cinematográficas en la semana del estreno de las películas). 
El resultado de esta acomodación fue un cine de productores (Higbee, 
en Hayward, 2005:298) dotado de altos presupuestos, impregnado de un gusto 
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 A través de ayudas y de un sistema de protección a las producciones francesas 
(ampliamente tratado ya en el anterior análisis del film de Patrice Chéreau). Recordemos que 
una de las figuras más importantes de las producciones de gran presupuesto francés de esta 
etapa fue el productor y director Claude Berri, cuyo concepto de cine tenía como referente al 
modelo del blockbuster norteamericano, con superproducciones a las que unía una temática 
histórica y cultural; calidad y espectáculo en un producto genuinamente “francés”, que dio lugar 
al film de patrimonio (heritage film) con el que esta cinematografía buscaba plantar cara a la 
estadounidense (Fournier, 2005). 
258
 En la década de los 80 se contabilizan más de mil películas producidas en Francia 
(Fournier, 2005:304) cuyo culmen fue el éxito mundial Cyrano de Bergerac (Jean-Paul 
Rappeneau, 1990). 
259
 Si para Deleyto, (2003) los blockbuster como Independence Day (Roland Emmerich, 1996) o 
Air force One (Wolfgang Petersen, 1998), fueron producidos en USA en defensa del militarismo 
como mecanismo de refuerzo del papel de Estados Unidos como garante del universo, con la 
ayuda de la imagen de actores como Harrison Ford, para idealizar la institución de la 
presidencia en el contexto de la crisis internacional de 1998, el film Juana de Arco de Luc 
Besson (1999), podría interpretarse como el reverso de ese discurso, con la oposición activa de 
Francia y de su presidente Jacques Chirac a la invasión de Irak de 1998.  
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popular y taquillero basado en la espectacularidad de la acción, en los efectos 
especiales y en el ritmo endiablado pero perfectamente previsible, en 
detrimento de la profundidad de los personajes y de la construcción narrativa. 
En este contexto, aparecen nuevos directores jóvenes para una nueva 
generación de espectadores, como Jean-Jacques Beneix (Diva, 1981); Léos 
Carax (Les Amants du Pont-Neuf, 1991) y Luc Besson (Le Grand bleu, 1988), 
caracterizados por un estilo innovador, que ha sido identificado por algunos 
autores con una falta de autenticidad vinculada con el sentimiento de 
decepción ideológica260.  
Sin embargo, a finales de los 90 el cine norteamericano continuaba 
siendo hegemónico. Y paradójicamente, para competir con Hollywood, la 
cinematografía francesa contraatacó con producciones multinacionales 
gigantes financiadas principalmente por estudios estadounidenses. Algunos 
cineastas franceses inician una tendencia a contratar actores de habla inglesa 
con el fin de asegurar la financiación necesaria, sobre todo porque la mayoría 
de inversores y distribuidores son de habla inglesa. Americanos cuyas criterios 
estaban basados en producciones americanas y daban ventaja a las 
producciones en inglés como El nombre de la rosa, (J.J. Annaud, 1987), El 
profesional (Léon) (Léon, 1994) de Luc Besson, el film francés más visto en el 
extranjero en 1995 (Fournier, 2005:308). 
Se trata de un cine popular, pero que sigue sin abandonar su diferencia 
histórica a través de unos códigos marcados por el toque cultural francés para 
marcar su diferencia con respecto al cine americano; y con más medios 
tecnológicos para aportar un plus de espectacularidad, coincidiendo con el gran 
avance de la tecnología digital de finales de los 90, cuando se introdujo en 
grandes producciones como Matrix (Lana y Andy Wachowski, 1999). 
En Francia la compañía francesa Duran-Duboi, especializada en la 
postproducción, la animación 3D y los efectos digitales ofrece sus servicios a 
una gran cantidad de producciones como La Cité des enfants perdus (Caro, 
Jeunet, 1995). Con la tecnología digital, el arte y la técnica se unen al permitir 
una imagen y sonido maleable. El quinto elemento (1997) de Luc Besson, fue 
la película francesa que dio el primer paso a los efectos especiales digitales. Le 
siguieron, Les Rivières pourpres (Kassovitz, 2000); Le Pacte des Loups (Gans, 
2001), Le Fabuleux destin d'Amelie Poulain (Jeunet, 2001), hasta su total 
integración en el cine con cámara digital F900 sin soporte fotoquímico en 
Vidocq (Pitof, 2001) (Hayward, 2005:296).  
De este modo, durante la década de los 90, las películas francesas 
obtienen aproximadamente un 35% de la taquilla nacional, cifra que aumentó al 
40% en 2001, mientras que la cuota de la taquilla francesa de Hollywood cayó 
por debajo del 50% por primera vez en décadas. Llegado el 2000, el cine 
francés se encontraba disfrutando de sus mejores niveles de audiencia. Este 
renacimiento de la industria cinematográfica francesa se debe principalmente a 
la subida imparable de un tipo de cine (de acción, de patrimonio y comedia) 
que rechaza las preocupaciones autobiográficas íntimas o psicológicas del cine 
de autor (Higbee, en Hayward, 2005:279). 
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 El cine de la década de los 80 y principios de los 90, se caracteriza por una actitud basada 




En este florecimiento cinematográfico tiene mucho que ver el director 
Luc Besson, considerado por muchos autores como la gran revelación del 
panorama cinematográfico francés (Fournier, 2005:341), por su labor de 
productor y por la realización de un cine  que va más allá de contentar el gusto 
de la crítica y del espectador francés, desvinculándose del “cine a la francesa”, 
rodando en inglés para que sus películas sean exportables a un público 
internacional, incluido el estadounidense y por tanto, para que estén mejor 
equipadas para competir con Hollywood en el mercado mundial. Es más, Luc 
Besson es uno de los pocos cineastas franceses que se han propuesto 
competir con los cineastas más importantes de Hollywood, como George Lucas 
o Steven Spielberg (Fournier, 2005:344) y es en este sentido que debemos 
situar también el film The Messenger: The Story of Joan of Arc de Luc Besson. 
 
 
5.2.4 El proyecto. 
 
                         




En este contexto de fuerte competencia se explica el gran presupuesto del film 
The Messenger: The Story of Joan of Arc estimado en 390 millones de francos 
franceses (IMDB). La película fue producida por Patrice Ledoux y Luc Besson y 
coproducida por Luc Besson y Bernard Grenet. Columbia Pictures y Gaumont 
Production fueron las compañías productoras, mientras que la producción 
ejecutiva corrió a cargo de Leeloo Productions. 
La película fue realizada, según las fuentes oficiales, en seis meses de 
rodaje, del 15 de junio de 1998 a diciembre de 1998262. Está protagonizada por 
Milla Jovovich (Juana de Arco), Faye Dunaway (Yolanda de Aragón), John 
Malkovich (Carlos VII), Dustin Hoffman (Conciencia), Timoty West (Cauchon), 
Vincent Cassel (Gilles de Rais), Pascal Greggory (Duque d‟Alençon), Tchéky 
Karyo (Dunois), Richard Ridings (La Hire), John Merrick (Regnault de Chartres). 
Thierry Arbogast se encargó de la fotografía y Hugues Tissandier del 
diseño de producción. La dirección artística es de Alain Paroutaud; el diseño de 
vestuario fue realizado por Catherine Leterrier y la música por Eric Serra. 
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 Fuente: Movie Poster en <http://www.movieposterdb.com/poster/b4224d71> 30/VII/2014). 
262
 «Sept mois de boue, d‟émotions puissantes, de nuits trop courtes. On est épuisés, vidés. On 
pleure pour n`importe quoi. Il est vraiment temps que le tournage s‟arrête» (Besson, 1999:56). 
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Luc Besson tenía proyectado que su film fuera dirigido por la directora de 
cine y televisión, productora y guionista Kathryn Bigelow263 (primera mujer en 
ganar el Oscar a la Mejor Dirección por la película En tierra hostil (The Hurt 
Locker, 2008). No obstante decidió realizarlo él mismo porque el proyecto se 
paralizaba y reanudaba constantemente. Pero, el motivo que le llevó a realizar 
una nueva versión de Juana de Arco264, según cuenta el propio director, fue que 
no quería que se repitiese lo sucedido con La lista de Schindler (Steven 
Spielberg, 1993), película que considera una obra maestra del director 
norteamericano, pero que, debido al tema que trata, debería haber sido 
realizada por un director europeo265. 
                  
Luc Besson sentado en el trono celta durante 
el rodaje de la película266 
 
Entonces decidió contratar al 
guionista Andrew Birkin 267  (El actor 
que interpreta a Talbot en el film) y 
con él trabajó rápidamente, pues en 
unas semanas la estructura estaba ya 
perfectamente construida. Los 
primeros diálogos que escribió Birkin, 
fueron los de Jeanne con su 
conciencia. Esta secuencia es el 
corazón de la película a partir del cual 
se crea una primera parte en la que la joven involucra a todos a partir de lo que 
cree y ve, y una segunda parte, en la que se comprueba que solo vimos lo que 
queríamos ver, dice el director en su libro Aventure et découverte d‟un film 
L‟Histoire de Jeanne d‟Arc. 
Esta publicación, dedicada a la realización de la película, pertenece a 
una serie publicada para desmitificar y popularizar la realización de las 
películas. En ella, el director afirma que cuando pensó en este film, la fe no fue 
precisamente lo que le interesaba, sino cómo se utiliza esta268. Cómo a través 
de los siglos se retorcieron los textos para hacerlos decir lo que interesaba. 
Cómo la verdad de uno es la mentira del otro. Tampoco le interesa la imagen 
heroica y piadosa con la que es conocida Juana, sino lo que la motivo a actuar 
como lo hizo, imaginar lo que podía haber sentido durante los extraordinarios 
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 Parece ser que Kathryn Bigelow (California, 1951) se negó a dirigir el film cuando Luc 
Besson insistió en que su esposa en ese momento Milla Jovovich, interpretara el papel 
protagonista. Bigelow presentó una demanda contra Luc Besson por plagiar la investigación 
histórica que había realizado cuando estuvo involucrada en el proyecto. No obstante, el director 
francés llegó a un acuerdo con ella fuera de los tribunales (IMDB).  
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 « Afin de ne pas voir l‟histoire se renouveler, j‟ai donc décidé qu‟un Français proposerait sa 
nouvelle version de Jeanne d‟Arc » (Besson, 1999 :12). 
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 "La liste de Schindler est un chef-d‟œuvre et une grande leçon pour notre cinéma européen". 
Je devrais dire une grande „ claque‟. Le sujet était sous notre nez, le budget abordable et 
personne ne l‟a fait. La honte“  (Besson, 1999:12).  
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 Fuente: Luc Besson. Aventure et découverte d‟un film L‟Histoire de Jeanne d‟Arc. Editions 
Intervista.1999.  
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 El escritor y director Andrew Birkin (Londres, 1945) fue ayudante de dirección de Stanley 
Kubrick, es el coguionista de El nombre de la rosa (1986) y de El Perfume, historia de un 
asesino (2006). 
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hechos de los que fue protagonista, diseccionar sus dudas y analizar sus 
reacciones269.  
Además, Besson encuentra puntos en común entre Milla Jovovich y 
Juana de Arco. Su juventud, inestabilidad, pasión y desesperación fueron 
razones de peso por las que el director francés realizó este film, “Elle le 
transpire” (Besson, 1999:31).   
Pero sobre todo, asegura el director que lo que más le fascinó a él y a su 
entonces esposa, fue la posibilidad de desmitificar a Juana de Arco, tomar el 
mito que Jeanne representa y hacerlo humano, cercano al espectador. Y es en 
este sentido que Juana de Arco de Luc Besson, se inscribe dentro del ya 
comentado proceso humanizador que sufre el personaje histórico a lo largo de 
la segunda mitad del siglo XX. Aunque, como veremos, la Juana bessoniana va 
un paso más allá, al ser portadora de un grado de humanización más radical, 
coincidiendo con la tendencia contemporánea de desmitificación de los héroes 
clásicos como los del western, que se puede rastrear en películas de tono 
oscuro, hiperviolentas y descarnadas donde quedan reflejadas las ansiedades 
contemporáneas (Sin perdón, Clint Eastwood, 1992), y afecta incluso a los 
superhéroes de cómic (Watchmen, Zack Snyder, 2009).  
Para conseguir sus propósitos, el director señala que tomó muchas 
notas del proceso inquisitorial. Las respuestas de Juana le ayudaron a 
comprenderla mejor y a identificar su fuerza, su voluntad, sus dudas y también, 
su lealtad a su rey. Una lealtad contra viento y marea mientras su rey y su corte 
la habían abandonado. Juana se convirtió para el director en un símbolo, en un 
ejemplo porque nunca abandonó su palabra, sus creencias y a su rey, mientras 
que “la guerra solo beneficia a aquellos que no la hacen”270. 
 Impresionado por las hazañas de una lorenesa de diecinueve años por 
su país, Besson decide tratar su historia con el máximo respeto y dignidad, sin 
hacer un juicio externo sobre ella y confiado en que una historia tan increíble le 
garantizaría su funcionamiento en el cine. 
 A los tres meses del primer día de colaboración con Birkin, Besson se 
mostraba satisfecho porque el guión de ciento cincuenta páginas salía de la 
impresora, sólido y con un camino bien definido.  
El cineasta cuenta que jamás un rodaje estuvo tan claro en su cabeza y 
que no tuvo problemas, porque los miembros del equipo de producción eran 
todos técnicos franceses veteranos. Ya que desde Le Grand Bleu, pasando por 
Léon, el director siempre rueda con el mismo equipo. Ocasionalmente, rueda 
también con equipos extranjeros, lo que le permite asegurar que los técnicos 
franceses están entre los mejores del mundo, dada su extensa experiencia. 
Además, el director pudo confiar las cámaras y el montaje a otros 
cineastas de su confianza, como Jan Kounen, Mathieu Kassovitz, y Gérard 
Jrawczyk con los que compartió momentos de creatividad del film y en cuyas 
reflexiones se apoyó, en un momento en el que no creía necesario la 
materialización de la obra para la creación artística (Besson, 1999:31)271. 
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 “C‟est la femme qui m‟intéressait, bien plus que l‟image pieuse et héroïque. Cette femme à 
la fois simple et compliquée, tellement incroyable qu‟uno ne pouvait, pa l‟époque, la qualifier 
que d‟hérétique ou de sinte. Deux extrémes, si proches, qui ont nourri sa vie” (Besson, 1999: 
12).     
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 “La guerre ne profite qu‟à ceux qui ne la font pa “ (Besson, 1999:13). 
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 “Tout le monde est artiste, un peu, beaucoup, passionnément. Il suffit de l‟admettre, comme 





Fotografía aérea del gran decorado de les 
Tourelles sobre el lago de Bruntal 
(República Checa)272                                           
 
El gran problema para el 
director surgió en la elección del 
emplazamiento de la fortaleza de les 
Tourelles. Besson tenía a varios 
asistentes repartidos en diferentes 
lugares: En Francia, Rumania, 
Polonia, Hungría y República Checa 
buscando la localización adecuada 
para la construcción de los 
decorados. Francia fue rápidamente descartada, debido a la imposibilidad de 
encontrar las mil hectáreas necesarias con río, sin casas, sin hilos de alta 
tensión, sin centrales nucleares, ni carreteras… Por lo que tuvo que marchar a 
quinientos kilómetros de Praga, a una reserva natural con lago, en Bruntal, una 
ubicación magnífica y mágica, donde el jefe de decoradores Huges Tissandier 
pudo ubicar las medidas exactas de la fortaleza de la época en cuatro meses.  
 
          
                      Construcción del gran decorado de les Tourelles273 
 
Esta fortaleza era una antigua puerta fortificada históricamente llamada 
les Tourelles, que los franceses debían asaltar para conseguir la liberación de 
Orleáns en la película. El gran decorado fue construido ex profeso en la 
República Checa durante once semanas, sobre una superficie de mil metros 
cuadrados en el lago Slezská Harta en Bruntál. Allí se construyó una gran 
estructura, fijada al suelo del lago a partir de dos grandes agujeros de diez 
metros, que pesaba mil cuatrocientas toneladas sobre la que se construyeron 
las torres de trescientas cincuenta toneladas y una altura de veinticinco metros. 
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 Fuente: Luc Besson, l´Histoire de Jeanne d‟Arc. Aventure et découverte d‟un film. 1999. 
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Esta solidez era necesaria para soportar el asalto de trescientos hombres 
durante el rodaje. 
Parte de los materiales utilizados para esta construcción, fueron 
analizados por las autoridades locales para asegurarse de que eran inocuos.  
Solo cuando los resultados de los análisis de pinturas, colorantes y materiales 
fueron comprobados de absoluta ausencia de polución en el agua, fue cuando 
pudimos utilizarlo para después, desmontarlo y hacer todo lo necesario para 
que quedara el paisaje en su estado original. Cuando el decorado fue destruido, 
aplané el terreno a su nivel y replanté las hierbas de modo que todo volviera a 
su lugar274. 
El esfuerzo constructivo tuvo que tener en cuenta además, los 
condicionantes del cinemascope. “El cinemascope no casa con todo”, dice 
Besson (1999). “Reacciona mucho con líneas arquitectónicas y con 
proporciones. Por ejemplo, luche mucho para filmar los rascacielos de Nueva 
York para (la película) Léon. Incluso un apartamento que a simple vista parece 
fotogénico, puede convertirse en una pesadilla para filmar en scope. Las 
proporciones originales de la fortaleza fueron ligeramente modificadas para 
servir mejor en el scope. El boulevard es más ancho y más profundo. Las dos 
primera torres son más bajas, para que se puedan ver las dos torres por detrás 
y que el todo resulte más amenazante” (Besson, 1999:24). 
 
            
              Decorados en Checoslovaquia 
275
 Estudio y realización de las Armas pesadas 
  
Además de la puerta fortificada, en la antigua Checoslovaquia se 
construyeron también los decorados de la ciudad de Orleáns, del campo inglés 
de Saint Loup, el Convento de los Agustinos, la puerta de Compiègne, la 
muralla de París, la puerta de Borgoña. Un trabajo que, junto a los decorados 
de Francia y la reproducción de armas pesadas y ligeras, fue realizado por un 
equipo de 950 personas durante once meses para conseguir reproducir la 
autenticidad de la época276. 
El decorador jefe explica que desde enero de 1989, se documentó en 
Donrémy, Orleáns, Chinon, Reims y Ruán, buscando cualquier tipo de 
información. “Exploré todo tipo de lugares cada uno de los museos y cada una 
de las bibliotecas de estos lugares. Enseguida me hice con todos los libros 
existentes sobre este personaje y comencé una búsqueda iconográfica en 
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 Tissandier afirma con gran tristeza, que después de finalizada la película tuvieron que 
destruirlo todo para dejar el lago como si no huberan estado allí (Besson, 1999). 
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 Fuente: Luc Besson. Aventure et découverte d‟un film L‟Histoire de Jeanne d‟Arc. Editions 
Intervista.1999. 
276
 La espada de Juana, encontrada milagrosamente en el campo, fue fabricada por un escultor 
especializado en armas blancas y lleva un revestimiento de plata y los arreos de los caballos 
están realizados de aluminio y resina revestido de cuero grabado.  
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profundidad. (…). Es bien sabido que la decoraciñn de este tipo de filmes se 
basa en el realismo de la época. Por eso hice llamar al historiador Olivier Bousy 
especialista de Historia de Juana de Arco. El validó mi trabajo, si tenía dudas 
yo le pedía ayuda a este experto, aunque es muy difícil tener la absoluta 
convicción de estar en lo cierto, pues la fuente iconográfica son los grabados 
de la época y los detalles no son siempre discernibles. Sin embargo es cierto 
que en la Edad Media, se utilizaban los bosques para la construcción y que el 
arte era romano y gótico. Una vez que conseguí la casi seguridad de ser 
coherente con la época, los detalles se hicieron con la creatividad” (Besson, 
1999:88).  
En cuanto al vestuario, los trajes y armaduras fueron diseñados y 
confeccionados expresamente para el film. Se buscaron referencias en toda 
Europa, en España, en Alemania, Francia, Inglaterra, pero como no se ajustaba 
a la Edad Media que el equipo imaginaba, se tuvo que fabricar todo: 500 joyas, 
1.700 cascos militares, 3.000 trajes completos, 500 peinados, 45 mitras para la 
coronación, 900 pares de guantes, 2000 pares de zapatos y de botas, 1500 
cinturones… con todo lo que significa para la fabricación y realización de horas 
de costura y de bordados. El número de personas contratadas no fueron 
menos de 100 (Leterrier, en Besson, 1999:144-145). 
  
                   
        Figurines para el rey Carlos VII y para la reina de Sicilia277 
 
La diseñadora de vestuario278, contó con un verdadero equipo formado 
“por maestros europeos que hicieron “alrededor de tres mil vestidos que 
reflejaban el esplendor y la miseria del siglo XV en Europa”. “Usamos objetos 
reales y reproducciones creadas por artesanos europeos”, señala la diseñadora 
en los extras del DVD. Franceses, italiano, ingleses y suizos diseñaron todos 
los estampados. “Yo hice estampados grandes, porque así los escogí de las 
pinturas de la época”. “Todo está bordado a mano con oro y piezas de joyería”, 
señala la voz off de los extras del DVD realizado por Brian Burton. 
El rico vestuario de la nobleza se confeccionó a medida 
sobredimensionando los diseños de la época a partir de algunas imágenes del 
siglo XV con temas de animales estilizados  y arabescos. El Delfín, lleva ropas 
de hombre amplias dentro de las gamas de azul, bordados de oro y de plata. 
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 Fuente: Luc Besson. Aventure et découverte d‟un film L‟Histoire de Jeanne d‟Arc. Editions 
Intervista.1999. 
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 Catherine Leterrier, es diseñadora de vestuario para teatro, ópera y de setenta y dos títulos 
cinematográficos (IMDB) entre los que se pueden contar Providence (Alain Resnais, 1977), 
Coco, avant Chanel, (Anne Fontaine, 2009) por la que fue nominada al premio Oscar de 2010 
al mejor vestuario y también, la más reciente Amour, de Michael Haneke, (2012).  
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En la sacralización su armadura y su corona son doradas con hojas de oro y su 
capa de terciopelo azul, doblada con armiño fue bordada con un centenar de 
flores de Lis279. 
Las armaduras y vestuario se hicieron en el estudio de Epinay. Donde se 
instaló un gran taller de fabricación con cuatro armeros ingleses contratados 
trabajando en la forja en las armaduras de cada actor para los ensayos. Así 
que los ensayos se hacían con martillos y tenazas en las manos, cuenta 
Leterrier. “Buscamos los tejidos en Francia, Inglaterra, Italia y los coloreamos e 
imprimimos en Lyon y Bretaña y los bordamos en Francia y en la India”. Las 
tinturas de los tejidos de los artistas principales fueron hechas artesanalmente, 
mientras que los de la figuración fueron hechos industrialmente. La patina, los 
rotos, las manchas, la sangre fue un enorme trabajo, para darles una aspecto 
de usado. Además, todos los vestuarios de los militares debían estar 
extremadamente gastados. De hecho, para los actores había un equipo 
envejeciendo a cada uno separadamente. 
 
                                        
            Diseños para las armaduras de Gilles de Rais y d‟Alençon280 
 
Los militares visten armaduras de metal personalizadas especialmente o 
también con unas brigandines, una armadura o especie de chaleco de cuero 
reforzado con placas de metal juntas y la cota de malla. 
Se diseñó una armadura negra y elegante para Gilles de Rais, para 
acentuar el lado inquietante de este siniestro personaje histórico; para Dunois, 
que se bate durante mucho tiempo, una armadura parcheada; para el duque de 
Alençon se diseñó una armadura rica y seductora acorde al personaje y para 
La Hire una armadura un poco fantástica, erizada con picos. 
En cuanto al personaje de Juana de Arco, Milla Jovovich cuenta cómo 
una foto de tonos sepia, donde ella aparecía en un universo muy loco, en la 
línea de la película Fellini, Satiricón (1969), con un corte de pelo muy salvaje y 
un maquillaje grisáceo que le daba aspecto andrógino, les inspiró a ambos para 
la caracterización de la Doncella, para proponer una visión de Juana totalmente 
diferente de las precedentes (Besson, 1999:61). 
Juntos decidieron que el comportamiento de Jeanne sería inesperado, 
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 La actriz Faye Dunaway confiesa en los extras del DVD, haber disfrutado recreando a la 
realeza francesa del siglo XV, “es excitante y nuevo”, dice, “al ver esa increíble elegancia de 
frente despejada pensé, hay que conseguir ese look”.  
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que el espectador nunca sabría lo que iba a hacer. Pues para ellos la heroína 
debía tener una energía sin límites y ser totalmente imprevisible, una joven 
impulsiva que no sigue la estrategia lógica, ni tampoco la de una guerrera, 
“porque se trata de una Juana que está en estado de gracia permanente, con la 
guerra o Dios siempre en su cabeza…”281. 
 
Figurinismo para la secuencia del examen de 
virginidad282 
 
Para el vestuario del personaje de 
Juana de Arco se tuvo en cuenta la 
evolución sufrida por la joven en el texto, 
una evolución que debía ir acompañada por 
una adecuación de vestuario en cada 
escena. En su primera juventud, Juana 
debía vestir como una humilde campesina, 
con ropas realizadas con materiales rudos 
como el lino o el cáñamo y colores tierra naturales; cuando se encuentre con el 
rey en la corte, la joven irá vestida para viajar a caballo con ropas y botas de 
cuero, mientras que para la Juana guerrera, llevará una camisa o prenda 
interior metalizada, cota de mallas y armadura que evoluciona de batalla en 
batalla, mientras que para la escena de la prueba de virginidad lleva un largo 
vestido blanco diseñado para tal fin.  
 
En resumen, la planificada y artesanal preparación del proyecto, nos ofrece 
información acerca de la monumentalidad, pero también, de la gran calidad y 
mimo con el que fue concebido y preparado el proyecto de esta 
superproducción, que bien podría calificarse de artesanal, por su alejamiento 




5.2.5 Recepción de la obra bessoniana 
  
Estas características de superproducción se inscriben en una nueva 
cultura del audiovisual donde la industria del espectáculo se hibrida con lo 
artístico en producciones orientadas a nichos específicos de mercado,  dando 
como resultado un cine de autor sintetizado con lo popular que ha recibido 
críticas fuertemente enfrentadas.  
Se trata de una “nueva cultura audiovisual” neobarroca que sitúa al mito 
de Juana de Arco a medio camino entre la realidad histórica y la mitología 
popular (Giraldi, 2004:78), algo que no parece ser entendido por todos.  
Las críticas especializadas que encontramos en la red sobre el film que 
nos ocupa, “deslucida versión de la vida de Juana de Arco” (decine21.com)283; 
“confusa Juana de Arco” o, “la Juana de Besson produce imágenes que nos 
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 «Constamment en état de grâce, elle a toujours la tête prise par la guerre ou par Dieu» 
(Besson, 1999:62). 
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 Fuente: Luc Besson. Aventure et découverte d‟un film L‟Histoire de Jeanne d‟Arc. Editions 
Intervista.1999. 
283




induce a no saber qué pensar para desaparecer en las llamas” (Cahiers du 
Cinéma, en Giraldi, 2004:84), evidencian las dificultades de articular 
internamente, un relato tan característico del cine hegemónico desde el 
lenguaje de la Posmodernidad, al menos desde el planteamiento utilizado por 
Besson, donde las críticas a la ambigüedad, la indefinición y el relativismo, 
pueden estar justificadas. 
No obstante, el film obtuvo dos premios Lumière de 2000 (Mejor película 
y Mejor Director) y dos premios de la Academia francesa. Premio César al 
Mejor Sonido (Vicent Tulli) y al Mejor Vestuario (Catherine Leterrier). Además, 
estuvo nominada al Mejor Director (Luc Besson); al Mejor film; a la Mejor 
Música (Eric Serra); a la Mejor Fotografía (Thierry Arbogast); al Mejor Diseño 
de Producción (Huges Tissandier) y al Mejor Montaje (Sylvie Landra). Como 
curiosidad, Milla Jovovich estuvo nominada a la Peor Actriz en los Premios 
Razzie de 2000. 
La película, fue estrenada primero en EE. UU. el 18 de octubre de 1999, 
con el título The Messenger: The Story of Joan of Arc,  donde dispuso de 2.147 
pantallas y recaudó un total de 6.360.968 dólares (IMDB). Como hiciera el 
director con la película León (1994), el film está producido por Gaumont, pero 
para su comercialización y distribución en Norteamérica, Besson vendió los 
derechos de distribución estadounidense de la película a la Columbia, 
reservándose el derecho del montaje final, algo poco corriente en USA. La 
Columbia a cambio garantiza el lanzamiento completo en Estados Unidos como 
un producto americano, de ahí su título e idioma de lanzamiento en inglés. 
En el ámbito francófono (Francia, Bélgica, Suiza), la película se estrenó 
el 27 de octubre de 1999 debido al estreno de La Guerra de las Galaxias. La 
amenaza fantasma de George Lucas (1999). El film de Besson estaba 
programado para su estreno en Francia a mediados de octubre de 1999. Pero 
los distribuidores franceses de la película de Lucas, le declararon la guerra al 
obligarle a demorar el estreno de su película dos semanas. Besson escribió 
una carta abierta a director norteamericano en vano y en el momento en el que 
Juana de Arco se estrenó, Star Wars tenía ochocientas pantallas en Francia, 
dándole una ventaja tal a la película de Lucas, que a finales de noviembre de 
1999, tenía 6,7 millones de entradas, mientras que el film de historia medieval 
Juana de Arco de Luc Besson, estrenada en su propio país, en el que el cine 
de historia suele actuar como mediador de la nación, solo vendió 2.5 millones 
de entradas (Hayward, 2005:42). 
El suceso ilustra la enorme competitividad entre las diferentes 
cinematografías, pero sobre todo, ofrece información acerca de la voluntad de 
equiparación del cine de Luc Besson con el de los cineastas más taquilleros de 
la cinematografía norteamericana, por lo que ha sido considerado por algunos 
autores, como una excepción dentro del panorama cinematográfico francés, no 
solo por su doble vertiente profesional de productor y director, también por la 
dificultad que su obra presenta para ser codificada y clasificada (Revista 
Première, 2002, en Giraldi, 2004:5). Para otros autores en cambio, su definición 
es simple: es un manipulador, un productor audaz y oportunista que se lucra 
sin escrúpulos con el cine de entretenimiento.  
Estas críticas procederían de los sectores más interesados del medio, en 
constatar la existencia de discursos y referencias coherentes, incluso de 
contenidos ideológicos identificables, que no suelen reconocer en su cine el 
sustrato de la nueva cultura de masas, y tienen dificultades para entender que 
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el cine comercial que Luc Besson produce y dirige, está basado casi 
exclusivamente en esa cultura de masas que sintetiza los diferentes productos 
culturales de la sociedad mediática. Sin embargo, en este sentido y siguiendo 
el concepto de poder que también se ejerce de abajo arriba propuesto por 
Michel Foucault, el director francés sería ejemplo de la difusión de la ideología 
de masas (Comolli; Narboni, en Deleyto, 2004:21)284. Y es precisamente este 
carácter mediático el elemento esencial que dejaría asociado el cine de Luc 
Besson a la condición posmoderna. 
Más concretamente, las críticas negativas vertidas hacia las prácticas 
cinematográficas del director francés, parecen estar basadas en las 
resonancias del viejo debate entre cultura popular y cultura de masas que sería 
conveniente aclarar y que parten también, de la valoración de que todo cine 
con pretensiones de conseguir su mayor grado de difusión, queda reducido 
invariablemente a cine comercial y por lo tanto desprovisto de cualquier calidad 
estética o ideología. 
A partir de la aplicación de categorías económicas, Pierre Bourdieu (en 
Hayward, 1998:67) establece tres categorías del gusto que están fuertemente 
vinculadas a la formación de las clases en términos de capital económico y 
cultural: el gusto “legítimo o burgués” (elitista), el “gusto medio” (de la cultura de 
masas) y el “gusto popular” (con connotación de apreciado y concurrido). 
Es decir, a menudo se habla de cultura popular y cultura de masas como 
de conceptos equivalentes, pero se trata en verdad de conceptos no sólo 
distintos, sino también opuestos. Puesto que la cultura de masas, está creada 
por un grupo de especialistas al servicio de los grandes intereses económicos y 
de ningún modo por el pueblo. Por tanto, la cultura de masas viene de arriba 
para abajo, es unidireccional porque opera en una sola dirección. La cultura 
popular en cambio es multidireccional, desde que se crea por la interacción 
directa de sus miembros, y en función de sus propias necesidades (Columbres, 
1990). 
La cultura de masas, es una cultura que enseña a competir, mientras 
que la cultura popular, por su misma base solidaria, enseña a compartir. La 
primera reduce a la cultura a una industria de artículos de lujo que separa con 
nitidez a productores (la minoría especializada) y consumidores (la gran masa, 
o el pueblo reducido a tal)285. Pero además, la cultura de masas manipula y 
destruye los valores de la cultura popular, absorbiendo y descontextualizando 
sus contenidos, a fin de penetrar mejor en los sectores a los que va dirigida, 
modificando no solo a la cultura popular, también a la cultura nacional y a la 
verdadera cultura universal.  
La cultura popular no es una cultura para ser vendida, a pesar de que 
muchas de sus creaciones tienen más un valor de cambio que de uso, porque 
siempre estará expresando una conciencia compartida, un estilo comunitario, 
una visión del mundo parcializada, unas características a la que nunca por 
definición, accede la cultura de masas (Columbres, 1990:52).  
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La cultura popular hace referencia al conjunto de patrones culturales, 
costumbres, tradiciones orales, manifestaciones artísticas y literarias creadas o 
consumidas preferentemente por las clases populares (clase baja o media sin 
instrucción académica), en contraposición a la cultura académica, alta u oficial 
centrada en medios de expresión tradicionalmente valorados como superiores, 
generalmente elitistas y excluyentes. Sin embargo, la aparición de los Media ha 
permitido que dicha división quede rebasada en una nueva síntesis cultural. De 
este modo, podemos constatar cómo entre las primeras manifestaciones de la 
cultura popular del siglo XX, se encuentran expresiones muy valoradas hoy 
como el jazz, el tango, el reggae, el rock, el grafiti, la literatura fantástica, la 
ciencia ficción, la novela negra, el cómic, o los videojuegos. Y que a partir de su 
expresión mediática se hayan transformado en importantes formas culturales 
de nuestra contemporaneidad, como lo atestiguan análisis rigurosos como el 
realizado por Umberto Eco en su estudio sobre un medio de comunicación de 
masas como el cómic en su obra Apocalípticos e Integrados (Eco, 1988). 
En este contexto, el cine por definición, es un dispositivo de producción y 
difusión de esta cultura de masas, la propia cultura popular es transformada por 
el dispositivo cinematográfico, tanto en su producción como en su recepción, 
pasando a ser parte integrante de ese nuevo pensamiento de sentido común, 
cargado de referencias a la religión, la ciencia, la técnica o la historia de los 
propios media con toda su carga de iconicidad y objetivación que acaba por 
crear referentes universales, y es en este ámbito, en el que este director intenta 
sobresalir al mismo nivel que las producciones norteamericanas. 
 El cine de Luc Besson es un claro exponente de esta nueva cultura de 
masas, el ejemplo de una nueva síntesis entre cine e historia, división que 
parece quedar abolida por la aparición de este nuevo pensamiento social de 
sentido común de carácter cohesivo, más interesado en generar lazos sociales, 
que argumentos con alguna pretensión de verdad.  
Sin embargo, esta cultura de masas, desde mi punto de vista, no debe 
ser entendida como una mera reducción a lo comercial. A ella contribuyen por 
igual las películas de gran calidad, como las más comerciales, dando lugar a 
una síntesis que deja sin sentido la antigua división entre alta y baja cultura 
generando un pensamiento representacional, nuevamente articulado a partir de 
significados completamente diferentes de las formas culturales que lo 
originaron, con tópicos marcados, en su prioridad y emergencia, por la agenda 
de los Medios de Comunicación y su entorno social, económico y cultural. 
La cultura de elite, la cultura popular, la ciencia, la religión pasan por el 
filtro de los mass media (cine, TV, prensa, cómic) y genera una cultura 
mediática que es una nueva síntesis de la que el cine de Luc Besson es uno de 
sus principales ejemplos. Desde este punto de vista, la crítica pertinente a este 
cineasta no sería la referente a su comercialidad, sino sobre cuál sería la 
calidad de sus aportaciones a esa cultura de masas a la que antes aludíamos. 
Del mismo modo que se trataba de manera condescendiente a Alfred 
Hitchcock y se le negaba su status de cineasta de autor en el pleno sentido del 
término, por consagrar su filmografía casi en exclusiva a las adaptaciones de 
novelas policíacas (una literatura con pretensiones de entretenimiento) y no a 
prestigiosas obras como las de Dostoievski o de ciertos novelistas ingleses286, 
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se critica ahora el cine de Luc Besson por nutrirse de la cultura popular. Se 
puede afirmar que a finales del siglo XX, se generaliza en los medios de 
producción masivos y particularmente en el cine, el uso de la cultura popular, 
como anteriormente hiciera Hitchcock en su filmografía. Y desde este punto de 
vista, autores como Máximo Giraldi (2004) ven en Luc Besson “al director 
actual más sorprendente, controvertido e inclasificable del cine francés”. Giraldi 
califica sus películas de visionarias, de simbiosis entre sueño, leyenda y 
realidad, y percibe en el director “algo de único en el mundo del cine, en el 
sentido de que creó un mundo nuevo, único y original que no es ni totalmente 
francés ni americano”.  
Otros autores incluyen a Luc Besson en el grupo de cineasta Neo-Nueva 
Ola, como representante del nuevo cine joven francés por su realismo ahogado 
en la opresión, capaz de reflejar el mundo deshumanizado por el dinero y el 
poder (Fournier, 2005). Sus películas representan los conflictos y las tensiones 
de la época posmoderna, el signo de un tiempo en el que la comunidad ha 
desaparecido y la familia está ausente (Hayward, 1998). 
Besson narra historias de personas que tienen grandes dificultades para 
adaptarse a la sociedad. La cual les impide alcanzar sus metas porque están 
en un estado de “malestar” con ella. Una sociedad que tiene gravemente 
“desequilibrada” la familia, y priva de emoción a la gente joven. Sus películas 
son, según dice el propio director, su manera de luchar contra esto (Hayward, 
1998:2). 
La falta de nostalgia en las películas de Besson, para esta autora, 
estaría relacionada con una especie de resistencia del director para dominar 
los códigos y conformidades del cine convencional y la ideología dominante. 
Pues la falta de nostalgia según Hayward, supone un rechazo de la confianza 
excesiva en el pasado, porque la nostalgia es un escape mental desde el 
presente, generalmente invocado como crítica del presente y proyectado a la 
falta de “un algo” que se sitúa en el pasado. Por tanto, la falta de nostalgia 
sugeriría mirar críticamente al pasado y no necesariamente aceptar lo que 
desde siempre ha estado ahí. Una consecuencia directa de esta reflexión sería 
el cuestionamiento de las relaciones de poder del pasado sobre el presente 
que generalmente se ha identificado en su cine.  
Por otro lado, algunos autores como Susan Hayward (2005) Fournier 
Lanzoni (2005) y Raphaël Bassan (en Hayward y Powrie, 2007), incluyen el 
cine de Besson en el grupo de cineastas posmodernos y en concreto, en el 
movimiento denominado Cinéma du Look, cuyo estilo libre innovó el panorama 
cinematográfico francés a principios de los ochenta y siguió siendo influyente 
en los 90. Una renovación que vino de un grupo de jóvenes directores, como 
Jean-Jacques Beineix, Luc Besson y Leo Carax, unidos además, por las 
fuertes críticas recibidas del establishment cinematográfico francés y 
británico 287 . Mayoritariamente, los autores señalan como característica más 
relevante de este movimiento, su inspiración en el cómic y el video; sus 
imágenes estilizadas de colores saturados y unos argumentos flojos; una 
tendencia a la cita de otros films, un estilo visual espectacular; el dominio de la 
                                                                                                                                               
Chabrol y Rohmer en su excepcional ensayo dedicado a Alfred Hitchcock en 1954 en la revista 
Cahiers du Cinema (en Aumont y Marie, 2002:41, 42).  
287
 El cine du look no está limitado a las películas de Beineix, Besson y Carax, la película de 
cabaret camp, de Caroline Roboh Clémentine Tango (1983) pertenece también a este estilo, al 
igual que La Nuit porte Jarretelles, (Virginie Thévenet, 1985) (Austin, 1996:135). 
399 
 
técnica del medio y una apariencia de falta de ideología colectiva. Los amores 
condenados de jóvenes viviendo en grupo en vez de con sus familias, en 
entornos urbanos o alienantes; una visión cínica de la policía y el uso del metro 
de París, son algunas de sus temáticas, en las que se ha querido ver una 
sociedad subterránea como alternativa a la terrestre y superficial y cuyos 
ejemplos más paradigmáticos serían Subway; Le Grand Bleu y Nikita de Luc 
Besson.  
Estos autores hablan de un Nuevo Realismo francés, una nueva 
Nouvelle Vague, que se distancia de lo real en cuanto a su mise-en-scène con 
una aparente falta de ideología. En ellas se identifica también, una mezcla de la 
“alta” y la “baja” cultura. El film Diva (1980), de Jean-Jacques Beineix, 
ambientada con música de ópera y de la cultura pop, sería calificada como film 
fundacional, “el primer film francés posmoderno” (Austin, 1996: 120). 
En Francia las revistas populares de cine como Première defendieron a 
Beineix y a Besson, que tenía notablemente más éxito de taquilla que Carax en 
los años ochenta. Pero Cahiers du cinéma, atacó violentamente los filmes de 
Beineix y Besson, y en menor medida a Carax por ser un cineasta más cercano 
a Jean-Luc Godard que al cinéma du Look. Además, Carax, como Godard, 
escribió una vez para Cahiers.  
Las críticas de esta revista al Cinéma du Look son, su superficialidad, y 
la total ausencia de preocupaciones políticas y sociales. Otras objeciones 
comunes son la falta de trama y de realismo psicológico (base del canon del 
gran cine francés desde los años 30 a los 70). También, comparan a este cine 
con las formas culturales “inferiores” como la televisión, la música, el vídeo, la 
publicidad y el cómic. Pero es la ausencia de ideología, el eje central de los 
ataques a Beineix, Besson y hasta al propio Carax. Una ausencia que parece 
derivarse de la disolución del pensamiento marxista en Francia y en Europa 
(Austin, 1996:119).  
No obstante, Besson ha sido descrito también como un nuevo moralista, 
al representar los productos de consumo con connotaciones negativas, 
percibidos como un signo de muerte y demalestar (Hayward, 1998: 17). El 
realismo y el espíritu visionario de sus fábulas y cuentos para adultos, están 
plagados de mundos habitados por el bien y por el mal, donde se percibe una 
búsqueda incesante de la felicidad, de la que el director se distancia después 
con burla, convirtiéndose en sello distintivo de Luc Besson con el que conquista 
al público joven y adulto (Giraldi, 2004:104). 
Raphaël Bassan288 (en Austin, 1996:120) y en Hayward y Powrie, 2007) 
por su parte, incluyen a estos tres realizadores (Beineix, Besson y Carax) en un 
grupo que denomina “Trois néo-baroques français” y acoge con satisfacción el 
cinéma du look. El crítico francés considera que este cine supone una ruptura 
con el “naturalismo crónico” del cine francés, y valora su compromiso con los 
problemas de los jóvenes alineados que viven fuera de las estructuras 
familiares, consecuencia de las políticas llevadas a cabo por François 
Mitterrand. 
En efecto, los recursos empleados en el cine que se ha dado en llamar 
posmoderno, mediante un llevar hasta sus límites los recursos temáticos y 
formales de los denominados filmes modernos, ha hecho que muchos autores 
comiencen a repensar el término posmoderno y a utilizar el concepto de 
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neobarroco para designar un tipo de cine estrechamente relacionado con lo 
excesivo y lo perverso como motivos recurrentes.  
 En este sentido, Bässan toma el concepto de “Neobarroco” de una 
concepción más general, que se encuentra en el análisis realizado por el 
semiólogo y crítico de arte Omar Calabrese, en La era Neobarroca publicado 
en el año 1987. Calabrese analiza el modo en el que el arte de la Modernidad 
ha derivado en el neobarroco,  partiendo de la idea de la existencia de una 
estetización creciente en la época contemporánea, o estética social, que 
abarca “los objetos culturales más dispares, desde la ciencia hasta las 
comunicaciones de masas, desde la literatura, la filosofía, el arte, el cine, y 
hasta comportamientos cotidianos” (1987:11). El autor, piensa que la noción 
posmoderna se ha convertido en un eslogan para sellar operaciones creativas 
muy diferentes entre sí, e inspirándose en el formalismo de Wölfflin con 
respecto al Barroco, cree que el gusto predominante de la sociedad 
contemporánea es el Neobarroco, entendido este como un “aire del tiempo” 
que invade multiplicidad de fenómenos culturales de nuestros días. 
La etiqueta Neobarroco no reemplaza a la Posmodernidad (Cristo R. 
Figueroa Sánchez, 2008:64), pero es un concepto más globalizador. Es decir, 
Calabrese busca unificar la estética de finales del siglo XX en un concepto 
puramente formalista que aglutine la disparidad de objetos culturales de 
nuestros días, alejándose de conceptos filosóficos incapaces de explicar las 
discrepancias que observa entre estos. 
El crítico italiano basa su afirmación en una “forma subyacente” que 
permite afinidades, es decir, un principio de organización basado en un sistema 
interno  de relaciones que puede evocar el Barroco, sin que ello signifique su 
reanudación. El Barroco, para este autor, es una actitud general y una cualidad 
de los objetos que lo expresan, pero también el clasicismo. Pues tanto, el 
Clásico como el Barroco, conviven como constantes formales en nuestros días. 
Efectivamente, Calabrese considera que gran parte del arte más 
destacado de finales del siglo XX e inicios del siglo XXI, se basa en una 
desestructuración respecto a los extremados esquemas racionalistas 
precedentes (originados entre otros, por la Bauhaus o Le Corbusier).  
No obstante, el autor no niega el racionalismo, sino que observa que una 
derivación del racionalismo extremo conlleva aspectos formales “recargados” e 
incluso “amorfos”, debido a que se basan en una estética de lo fluctuante, 
como consecuencia de la sobreestructuración fijada por los sistemas 
racionalistas. De ahí que el Neobarroco se caracterice por un aspecto de caos 
desordenado de las diferentes estructuras, siendo la arquitectura 
deconstructivista, un claro ejemplo de Neobarroco posmoderno.  
El clasicismo y el Barroco no se alternan en la historia (Figueroa 
Sánchez, 2008:3), pues aunque se da un predominio de morfologías irregulares, 
desordenadas o asimétricas, existen también subsistemas estables y 
ordenados que conviven en permanente competencia. De este modo, el 
Barroco degeneraría los paradigmas del orden, al contrario que las tendencias 
racionalistas que los canonizaría, mientras que el gusto Neobarroco diluye esa  
oposición rígida con lo clásico, porque la inestabilidad se manifiesta como 
“suspensión de categorías”. 
En este sentido, la aportación de Calabrese, se orienta a observar la 
prevalencia del Clasicismo o del Barroco, para originar una historia de las 
formas y describir sus fundamentos, y generar una teoría sobre el surgimiento 
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del Barroco y sobre la emergencia del Neobarroco en muchos sectores de la 
cultura contemporánea. 
Calabrese construye la categoría de Neobarroco sobre la base de nueve 
principios determinados como pares de conceptos básicos que recuerdan las 
relaciones formalistas de Wölfflin, y que ilustran la universalidad del gusto 
Neobarroco y su especificidad de época: ritmo y repetición; límite y exceso; 
detalle y fragmento, inestabilidad y metamorfosis; desorden y caos;  nudo y 
laberinto; complejidad y disipación sistémica poco-más-o-menos y no-sé-qué; y 
la distorsión y perversión (Figueroa Sánchez, 2008:3).  
Estas tendencias forman parte de un espacio cultural perverso donde el 
orden de las cosas y de los discursos del racionalismo, se desordena y 
deforma deliberadamente y donde los conceptos como alegoría, 
descontextualización y contaminación, sirvieron a los teóricos que estudiaron la 
vuelta del barroco, para plantear las similitudes que identificaban entre 
producción barroca y contemporánea. El crítico literario francés Guy Scarpetta 
(en Figueroa Sánchez, 2008:3), sostiene que la vuelta del Barroco es la vuelta 
de lo “impuro” que opone la ilusión a la “autenticidad”. Un “mundo imaginal” en 
el que domina la simulación de la imagen. 
En el campo cinematográfico los diferentes autores consultados, 
adscriben las producciones de Ridley Scott, David Lynch, Peter Greenway, 
Pedro Almodóvar, Paul Verhoeven, Cronenberg, o Raúl Ruiz a la estética 
neobarroca. Sus prácticas cinematográficas estarían relacionadas con su 
aparición en la era del vacío, circunstancia que explica el surgimiento de 
nuevas poéticas ligadas a las incertidumbres.   
Por este motivo, las características más importantes del cine neobarroco 
son la inestabilidad constitutiva en la narración y del punto de vista a seguir, 
muy cercana a la categoría neobarroca de la imprecisión; la ausencia de lógica 
narrativa, y la construcción de universos ficticios coherentes proveniente de los 
spots y los clips, que en algunos casos, está convirtiendo al cine 
contemporáneo en una pirotecnia formal y un simulacro vacío, cuyo virtuosismo 
formal llega hasta la vacuidad, conformando la lógica que caracteriza el film-
concierto (Domínguez Leiva, 2013:1226) y cuyo ejemplo sería El quinto 
elemento de Luc Besson. 
Sintetizando a Calabrese, podemos decir que el texto neobarroco 
recupera figuras profundamente barrocas como el nudo, la trenza y el laberinto 
como estructuras. Además, el cine neobarroco consiste en una artefacto que 
apela constantemente al espectador, reclamando su atención con medios de 
tipo intelectual y formal, utilizando la repetición, el descentramiento de los 
límites y el exceso; que privilegia el fragmento y el detalle y el placer en la 
imprecisión como arte, constituyendo en su conjunto una “nueva estética” del 
cine.  
Como en la concepción filosófica posmoderna, el cine neobarroco se 
caracteriza por la aparición de un modelo estructural rizomático o fractal, con 
una estrategia de no jerarquización, que crece a modo de red formada por 
núcleos interconectados sin un principio o fin estables. Las paradojas virtuales 
retoman así, una de las categorías de Calabrese, la del laberinto, como circuito 
descentrado de rizomas (Abraham, 2011). 
Para Domínguez Leiva (2013), la obsesión por la figura de la realidad 
virtual y sus paradigmas que suele caracterizar a estos filmes, se remonta al 
platonismo y más concretamente al pensamiento barroco, en su doble vertiente 
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calderoniana y leibniziana, verdadero teórico del concepto de universos 
paralelos. Para este autor, el tema de las realidades virtuales es constitutivo de 
la Posmodernidad desde Borges hasta P. K. Dick, pero hubo que esperar a que 
las formas del relato cinematográfico desembocaran en el “film-concierto” para 
que surgieran docenas de obras en torno a este tema “contaminado” por el 
tratamiento digital, capaz de construir un universo autónomo desligado de todo 
referente extra-fílmico.  
 Por otro lado, las estrategias del Barroco aplicadas al texto 
cinematográfico, generan un universo de gran riqueza polisígnica que lo aleja 
de la simplicidad del clásico y de la naturalidad del “realismo moderno”.  
El cine de finales del siglo XX y de principios del XXI, se hace más 
complejo gracias a los recursos formales del barroco, como la alegoría. 
Recurso retórico que se vale de formas humanas, animales o de objetos 
cotidianos para ofrecer una imagen de lo que no tiene imagen, para que pueda 
ser mejor entendido por la generalidad, haciendo visible lo conceptual con una 
intención didáctica. Pero además como señala Deleuze, cuando habla del 
poder que tuvo la alegoría en el barroco como potencia diferente de figuración 
(Figueroa Sánchez, 2008:62), la alegoría revela lo escondido detrás de la 
incertidumbre. La alegoría descubre la naturaleza y la historia según el orden 
del tiempo, convierte la naturaleza en historia y transforma la historia en 
naturaleza en un mundo que ya no tiene centro (Figueroa Sánchez, 2008:122). 
Se explican así, las presencias particularizadas, las anécdotas personales, las 
inscripciones, los emblemas, los nombres propios que se cruzan en diferentes 
manifestaciones del cine contemporáneo y una poética del detalle, de la parte 
sobre la globalidad, de la fragmentación y de lo metamórfico en la que abundan 
las figuras polimórficas y los personajes con dificultades para la comunicación 
(Domínguez Leiva, 2013:1230). 
Al estudiar el espacio barroco y su derivación en la Posmodernidad,  
Deleuze (Abraham, 2008) explica que el pliegue se desvincula de la estructura. 
En el cine clásico la forma está en función de la narración, limita el pliegue; en 
el cine moderno el pliegue pone en evidencia el dispositivo de la narración y en 
el cine neobarroco existen dos series paralelas que se despliegan hasta el 
infinito: forma y narración actúan de manera independizadas, porque el objeto 
de la representación es la forma misma. El cine hablando del cine, de ahí que 
la cita tenga un papel relevante con su remisión a otras obras. 
En la práctica del cine neobarroco, los códigos se desvinculan de la 
narración y se mueven continuamente, sin cesar de plegarse sin orden, 
“siempre en busca de una apertura mayor”. La estilización neobarroca en el 
cine, busca exhibir las texturas y no tanto las estructuras sin ocultar, o exagerar 
la forma misma de la expresión. La representación saturada de la mitología del 
poder, por ejemplo hace posible su deconstrucción (Figueroa Sánchez, 
2008:222).  
En la estética cinematográfica neobarroca impera el policentrismo, la 
irregularidad regulada, la variación organizada, el ritmo frenético, la repetición, 
los replicantes y las series (Abraham, 2008). En ella, todo se pliega y se recicla 
buscando romper los límites o las reglas perimetrales que determinan un centro 
y un borde para llegar al exceso, dando como resultado una hibridación de los 
géneros cinematográficos. Un cine que se pliega sobre sí mismo con la figura 
de la mise en abysme y se descentra de sus géneros específicos. Un filme es 
un género y al mismo tiempo es otro; mezclándose además los formatos 
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específicos de lo audiovisual, a veces estamos en presencia de un documental, 
pero de repente es un video-clip, otras un filme narrativo, otras un spot y 
viceversa. La multimedia sería entonces, la cristalización holográfica de los 
descentramientos de los formatos audiovisuales; noción de descentramiento 
que iría a la par con la noción de intertextualidad propuesta por Kristeva en 
1969; esto es, la detectación de textos en el texto: citas de un subconjunto de 
un texto no explicitado ni fundamentado en otro, que forma parte de la realidad 
de funcionamiento del texto cultural  actual (Del Villar, 1999:112).  
En este sentido, una de las características detectadas en el cine de Luc 
Besson, es la hibridación de géneros, que también caracteriza al cine 
neobarroco, y que Giraldi (2004:10) relaciona con la audacia y el atrevimiento 
del director para empezar de cero, ignorando el fondo cultural y literario del 
siglo XVIII heredado, que tanto influyó y condicionó el desarrollo del cine 
europeo289. Según el autor, esto le hizo romper con las rígidas barreras que 
separan los géneros para componer sus propias mezclas. “Su libertad y la 
apertura son tales, que puede poner en duda todo, y con ello su cine aparece 
provocativo contra los franceses en Francia, y anti-estadounidense en los 
Estados Unidos”. 
Por su parte, Susan Hayward (1998:129) en un análisis realizado sobre 
la filmografía dirigida por Besson con anterioridad a la fecha de la publicación 
de su libro, asocia su tendencia a la hibridación de géneros cinematográficos, 
con la tendencia posmoderna de la hibridación de las identidades de género, 
como una alternativa al binarismo masculino/femenino impuesto por el 
universalismo de la heterosexualidad. La autora subraya que la mayoría de sus 
películas a excepción de Le Dernier Combat (de ciencia ficción) y Le Grand 
Bleu (de aventura) son géneros híbridos. 
Según esta autora, los géneros cinematográficos se identifican con lo 
masculino y lo femenino por estar dirigidos a un público concreto. La ciencia 
ficción como Le Dernier Combat, ha sido tradicionalmente un género masculino, 
siempre protagonizada por héroes masculinos y también porque la ciencia es 
vista como un marcador de la racionalidad del hombre, de su capacidad de 
entender el mundo, mientras que en el género de aventuras como en Le Grand 
Bleu, la implicación de la mujer es también bastante marginal. 
Sin embargo, en un momento dado Besson pasa a hibridar géneros, 
rompiendo con los límites y las reglas conocidas para llegar al exceso. Así, 
Subway es una película musical y una película de suspense; Léon es un thriller 
y un melodrama; Nikita es una película de cine negro y una fantasía futurista. 
Solamente Le Dernier Combat y Le Grand Bleu parecen ser tipos genéricos 
únicos. En este sentido, el film de Juana de Arco, un film de historia donde 
tradicionalmente se mezclan, la aventura, la biografía, el drama y la guerra,  
protagonizado por una mujer andrógina, pasaría a ser el culmen de la 
hibridación de géneros emprendida por el director. 
En efecto, la audacia y el atrevimiento parecen ser otra de las 
características del director francés, que no parece tener tampoco limitaciones a 
la hora de elegir el trasfondo histórico de sus filmes.  Ya que Besson se atreve 
a construir por igual, lejanos futuros, como el remoto pasado medieval, puesto 
que su objetivo, en realidad, es siempre el mismo, hablar del presente. Un 
presente que carece de nostalgia pero teñido de una profunda desesperanza, 
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convertido en desconsuelo en el film de Juana de Arco con el lamento triste de 
trompeta que acompaña las escenas bélicas más dramáticas.  
En este sentido, se explican las palabras de Maximo Giraldi (2004:10) 
cuando afirma que el pasado y el futuro en el cine de Besson pierden el valor 
que comúnmente se le reconoce, y nos permite liberarnos de las limitaciones 
impuestas por el tiempo narrativo, para explorar la atemporalidad de la 
estructura de una narración circular y fragmentada sin distinción entre el 
principio y fin.  
Por otro lado, Sánchez Noriega (2010:326), explica el origen de esta 
práctica de la hibridación, en la nueva cosmovisión aportada por una nueva 
generación de directores venidos del video clip. Así, mientras la generación de 
los nuevos cines que empieza a rodar a finales de los cincuenta, tiene una 
base cultural cinéfila y literaria, y los directores posteriores estaban influidos 
notablemente por la televisión y un menor prejuicio hacia la ruptura de los 
géneros, a finales del siglo XX, “apareció una generación de directores venidos 
de ese audiovisual ecléctico y mestizo, carente de prejuicios respecto a los 
géneros o los niveles culturales, muy volcado en la construcción de imágenes 
de fuerte pregnancia”. Son directores que tomaron de la estética híbrida del 
clip290 la intertextualidad y la multirreferencialidad de diversa naturaleza, que 
remiten a todo tipo de obras y formatos de las artes plásticas, la cultura literaria, 
teatral o cinematográfica, la cultura popular, los viajes, etc. como recurso para 
llamar la atención sobre un espectador que se siente gratificado cuando 
reconoce la cita o el homenaje. Esta característica se hace particularmente 
evidente en directores de cine que eventualmente filman videoclips y/o 
publicidad, incidiendo en algunas de sus propuestas cinematográficas, incluso 
cuando su estilo puede ser clásico o cuando la búsqueda de la innovación no 
se contradice con el dominio del lenguaje estándar, como se aprecia en Ridely 
Scott, Alan Parker, Brian de Palma o Jim Jarmush (Sánchez Noriega, 
2010:329). 
Otro rasgo estético del neobarroco, sobre el que Calabrese llama la 
atención, es el predominio del detalle, sobre todo, de la parte sobre la 
globalidad. Calabrese advierte que en los últimos tiempos en el cine y la TV en 
particular, impera una manera de usar el detalle desprendido del todo con una 
función claramente estetizante y no analítica. La cámara lenta (que como 
estudiaremos más adelante aparece en Juana de Arco de Luc Besson), que 
permitía que una acción pudiera ser analizada, como en el “efecto moviola” ya 
no responde a esa necesidad, sino a una deliberada interferencia en el flujo 
mismo del relato y en su ritmo, mediante la dilatación del tiempo, con fines 
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puramente estéticos (Susz Kohl, 2005:393). La profusión del detalle 
escandaloso de las acciones violentas se hace cada vez más autónomo que el 
entero de referencia. Una semántica del detalle que podría estar relacionada 
con el estallido de las ideologías y de la puesta en entredicho de los discursos 
globalizantes, de la incapacidad de aprehender el todo o de un desinterés por 
la globalidad (Susz Kohl, 2005:394). 
En resumen, la especial posición de Besson en este devenir formal y 
narrativo, y las características reseñadas hasta aquí, justifican la inclusión de 
esta película en esta investigación. El análisis plano a plano practicado sobre el 
texto cinematográfico de Juana de Arco de Luc Besson, así como el análisis 
crítico contribuirán a revelar el grado de densidad textual, narrativa y creativa 
del film y a dilucidar, si tanto el texto cinematográfico como su director, se 
sitúan en ese espacio neobarroco al que aludimos. 
 
 
5.3 Contexto histórico 
 
5.3.1. El convulso contexto histórico de Juana de Arco 
    
Juana de Arco continúa despertando pasiones en nuestra 
contemporaneidad en la misma medida en que desconocemos su verdadera 
biografía. Después de casi seiscientos años transcurridos de su corta vida, el 
personaje histórico es visto por el individuo contemporáneo como un artefacto 
maravilloso repleto de enigmas petrificados en el tiempo, imposible de 
desentrañar.  
Sin embargo, la historiografía reciente señala que Juana de Arco, 
catalizó un importante movimiento de intereses políticos y religiosos que son 
totalmente desconocidos por el espectador medio actual. Por otro lado, existe 
también un gran desconocimiento sobre el personaje histórico que se fue 
gestando ya desde el mismo siglo XV junto a la leyenda negra del rey Carlos 
VII, que fue generada por la dinastía adversaria de los Borbones que le 
sucedieron, los cuales despreciaron su memoria con biografías que 
oscurecieron el retrato de sus contemporáneos, a lo que se debe añadir el 
desinterés de la escuela histórica francesa dominante a partir de 1945 (Escuela 
de los Annales), la cual considera su biografía como un género menor (Bouzy, 
2013). 
Como señala el historiador Olivier Bouzy en su obra Jeanne d‟Arc en son 
siècle (2013), el acercamiento del mito a su contexto socio cultural y político del 
siglo XV aleja a la Pucelle de teorías sensacionalistas y del misterio que la 
envuelve; y proporciona las claves para entender su cultura, sus ambiciones y 
su participación en los importantes sucesos políticos de su época que la 
convirtieron en mito legendario.  
Efectivamente, esta operación nos ayudará a insertar al personaje 
histórico en su tiempo, y ello nos permitirá descubrir hasta qué punto la película 
de Luc Besson es fiel a la historia y a la biografía de una joven que como 
señala Bouzy, se vio presa en un conflicto aparentemente sin fin. 
A partir de la película de Luc Besson, el mito ha vuelto a vivir nuevas 
peripecias en un nuevo impulso despojado de las alharacas del nacionalismo 
romántico y los historiadores por su parte comenzaron a acercarse al mito bajo 
otra perspectiva más científica y multifacética, descubriendo que, lejos de las 
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elevaciones decimonónicas Juana se adapta perfectamente a su tiempo, en el 
que la propia época dio a luz un fenómeno único, concentrado en una joven 
campesina.  
Algunos de los más reputados medievalistas franceses que se han 
ocupado recientemente de la figura de Juana de Arco, como el profesor emérito 
de la Universidad de la Sorbona de París Philippe Contamine, el ex director del 
Centro Juana de Arco de Orleáns, Oliver Bouzy; Xavier Hélary profesor de 
Historia de la Universidad de la Sorbona en París y por supuesto la especialista 
en Juana de Arco, Colette Beaune, han revisado nuevamente el conjunto de 
conocimientos disponibles, desde el nacimiento de Juana hasta nuestros días, 
sin las dependencia de la historiografía del siglo XIX y con una visión 
desmitificadora, coincidiendo así, con las inquietudes de la mayoría de 
directores de cine que durante la segunda mitad del siglo XX se ocuparon de 
este personaje histórico. 
De este modo, la historiografía más reciente, impulsada muy 
probablemente por el estreno cinematográfico de Luc Besson, continúa 
incansable la publicación de libros en un intento de hacer inteligible al mito, con 
las aportaciones de la Historia Cultural, estudiando el ambiente material y 
mental, de un periodo lleno de esperanza y miserias, en un siglo en el que se 
creía universalmente en la intervención divina sobre los reinos y los pueblos, y 
que hizo del debate político, el debate teológico que aparece en el proceso de 
Juana de Arco, dejando el destino de la Doncella unido para siempre a la 
historia “providencial” del reino de Francia (Contamine, 2011). 
 Sin embargo, hemos podido comprobar, cómo los historiadores 
franceses continúan sin desprenderse del sentimiento de admiración hacia la 
Doncella, y teniendo presente la atención internacional que siempre despertó el 
mito, se puede apreciar un intento de limpiar del escepticismo y la burla con la 
que también es vista la máxima representante del nacionalismo francés 
(Jeanne d‟Arc. Histoire et Dictionnaire, 2011).  
 No obstante, dada la enorme dimensión y la extraordinaria profusión de 
obras históricas del mito, y dado que este no es el objetivo de la investigación, 
me he visto obligada a realizar solamente un somero acercamiento histórico 
sobre la Pucelle, pero siempre relacionado con los datos que explican la última 
teoría unánime de la historiográfica más reciente, y/o con los hechos y las 
escenas que aparecen en el film. 
Para este cometido he recurrido a la bibliografía más reciente sobre la 
Guerra de los Cien Años, de Philippe Contamine; Los procesos de Juana de 
Arco (2005) de Georges y Andrée Duby, traducido al español, para consultar 
las actas de los procesos de acusación y rehabilitación de Juana de Arco; y 
para la infancia de Juana de Arco, el libro de la eminente medievalista Colette 
Beaune, Jeanne d‟Arc; y Jeanne d‟Arc en son siècle (2013) de Oliver Bouzy. 
Para comenzar nuestro recorrido, debemos destacar que al centrarse en 
el personaje histórico de Juana de Arco, el film sitúa la acción en la Baja Edad 
Media (1250-1450). Un periodo denominado por Huizinga como El otoño de la 
Edad Media (1978) 291 , debido a la serie de factores negativos que la 
caracterizan en comparación con los tres siglos precedentes. La Baja Edad 
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Media parece estar marcada por una coyuntura económica en descenso, por 
violentas crisis demográficas y por los trastornos derivados de la guerra entre 
los reyes de Francia e Inglaterra. En definitiva, en este periodo se dieron 
profundas alteraciones que están anunciando el siglo XV porque ya no 
pertenece totalmente al mundo feudal, ni tampoco al de las monarquías 
absolutas (Mollat, 1988). 
Sea como fuere, hacia la segunda mitad del siglo XIII, se constata un 
cambio general en Occidente. La expansión y crecimiento que en los tres siglos 
anteriores habían hecho desaparecer el hambre, se paraliza. Las roturaciones 
finalizan, las explotaciones agrícolas están tan fragmentadas que no pueden 
alimentar a las familias y en consecuencia la natalidad desciende. 
 Otros factores como la climatología adversa y una agricultura frágil 
hicieron que se produjeran grandes carestías. Al hambre le siguió la peste 
bubónica llegada a través de los intercambios comerciales con Oriente. En 
1347, Mesina, en 1348, Marsella, le sigue París, el mundo flamenco, Inglaterra, 
los países  germánicos y la península Ibérica, extendiéndose a la totalidad de 
Occidente, y seguirá manifestándose cada 10 ó 20 años acompañada por otras 
enfermedades contagiosas como el tifus y el cólera, a los que también se 
llamaba peste292. 
Para algunos historiadores el origen de estas desgracias estuvo en el 
hundimiento de la situación económica como producto de las crisis agrícolas, la 
demografía, o la actividad financiera por la falta de metales preciosos. Para 
otros fue la distorsión entre crecimiento continuo de población y recursos, es 
decir la superpoblación. Hoy se  entiende como una crisis general de la época 
que no depende exclusivamente de la crisis del feudalismo, debido a que se dio 
por igual en regiones con feudalismo parcial o tardío y en algunas zonas como 
un cúmulo de desgracias, más que como crisis (Vincent, 2001).  
Cuando sucedieron los hechos históricos que narra el film, la Guerra de 
los Cien Años entre los reinos de Francia e Inglaterra (que duró en realidad 118 
años, 1337-1455), llevaba ya más de noventa años de recorrido. Tantos años 
de guerra contribuyeron también a esquilmar y a empobrecer a una población 
que esperaba deseosa su final, mediante el cumplimiento de antiguas profecías 
o de un milagro que paliase el hambre y la muerte, las necesidades y las 
incertidumbres provocadas por la constante situación de violencia y epidemias 
que mermaban Europa. 
Efectivamente, el inicio del siglo XV cogió a Europa sumida en una 
profunda crisis económica cuyas causas continúan siendo investigadas por la 
historiografía reciente. Esta crisis se había ensañado particularmente en 
Francia y afectaba especialmente a su producción agrícola, a sus fábricas 
industriales y al comercio que tanto habían significado para Europa durante el 
siglo XIII. Tras los centenarios saqueos e incendios provocados por los 
invasores, Francia pasaba hambre y la peste se cebaba en una población 
subalimentada. A principios del siglo XV Francia era, como describe Michelet, 
un reino inestable desde el punto de vista económico, político y social, sin casi 
producción de cereales, cercado por la peste y con la constante amenaza de 
invasión de su poderoso vecino inglés. 
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En el ámbito religioso, la Iglesia católica oficial pasaba también por una 
importante inestabilidad debido al episodio del pontificado en Aviñón, 
generando uno de los momentos de mayor tensión a la que se añadió el Gran 
Cisma entre 1378 y 1417. 
Durante cuarenta años la cristiandad occidental quedó vinculada a los 
intereses políticos de los monarcas europeos y cada Papa se hizo suceder en 
el cargo.  Para solucionar esta caótica situación las universidades de Bolonia y 
París promovieron un acercamiento entre cardenales y monarcas que 
decidieron celebrar un Concilio en Pisa (1409), para restablecer la unidad de la 
Iglesia y sobre todo, instar a la abdicación de los dos Papas vigentes. 
Benedicto XIII, el Papa Luna de origen aragonés y la abdicación del Papa 
romano, Gregorio XII, sin lograrlo. Aunque el Concilio eligió un nuevo Papa, 
Alejandro V, empeoró más la situación internacional por el deterioro de la 
credibilidad de la Iglesia, al quedar dividida bajo la obediencia de tres papas 
que rivalizaban entre sí y que llegaron a excomulgarse mutuamente. Estos 
hechos supusieron un deplorable deterioro institucional con gran impacto en la 
espiritualidad de los fieles. En noviembre de 1417, Martín V había sido elegido 
durante el Concilio de Constanza poniendo fin al gran Cisma. Sin embargo los 
dos papas adversarios se obstinaron y sus cardenales les sucedieron293. 
 Por su parte, acostumbrada a las enseñanzas de la Iglesia, la población 
interpretó las desgracias como una señal del cielo. Las procesiones se 
multiplicaron, también las ofrendas, los movimientos de devoción invitaban a la 
conversión y se flagelaban para detener el mal y mostrar señales de 
arrepentimiento. Esta situación generalizada desembocó en una inestabilidad 
espiritual en toda Europa y una crisis religiosa que afectó también a Francia, 
propiciando una fuerte religiosidad a la vez que un importante anticlericalismo 
religioso.  
No obstante, aunque en la época bajo medieval el foco central de la 
cultura continuaba estando en manos de los clérigos, comenzó a aparecer una 
cierta secularización que con el tiempo evolucionaría hacia el laicismo 
humanista. Surge así un contexto de pureza religiosa, en la que los hermanos 
mendicantes consiguieron que el cristianismo fuese una religión popular (Duby, 
2005:218), comenzando a aparecer los primeros esbozos de una nueva 
sensibilidad religiosa con predicadores como San Vicente Ferrer, que recorrían 
Europa moviendo grandes multitudes con sus sermones. Del propio éxito de 
esta tarea se derivaron serios peligros para la Iglesia católica, pues la homilía 
mendicante minó finalmente las fuertes estructuras parroquiales que desde el 
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siglo XII, la iglesia romana había intentado afirmar para fidelizar al pueblo, 
encasillarlo y controlarlo mediante la ignorancia y la pasividad (Duby ,2005:218). 
Según cuentan los historiadores Georges y Andrée Duby (2005:217), 
este contexto en alza de los hermanos mendicantes, condicionó el proceso de 
rehabilitación de Juana de 1456, porque no era el momento adecuado para 
reformar sentencias pronunciadas contra la apostasía y la insumisión, 
precisamente cuando estaban vivas las controversias sobre el magisterio de la 
Iglesia militante.  
Los más inquietantes heresiarcas, Wyclif, Jean Huss, habían puesto en 
tela de juicio los valores y las funciones del clero. Los adeptos a las sectas 
libertarias, los begardos, los hermanos del Libre Espíritu o las beguinas, 
permanecían virulentos y la Iglesia se vio forzada a hacerle sitio a la devotio 
“moderna”. Pero ese espacio creado debía ser limitado, cercado estrictamente, 
para así poder cortar las fuerzas de independencia, dentro de un orden 
riguroso. Así pues, la sospecha sobrevolaba siempre a los espiritosos y a los 
que no gustaban someterse (Duby, 2005:219). 
De este modo en 1430, cuando Juana de Arco era procesada, el Papa 
Martin V convocaba el Concilio de Basilea (1431-1445) para atacar los 
problemas de la fe y de la herejías que como la de las beguinas (con la que se 
relacionó a Juana de Arco), y los Cátaros (albigenses en Francia por su 
procedencia de Albi), formaban parte del gran movimiento religioso de herejías 
poderosas que se habían extendido por Europa desde el siglo XII (Blaschke, 
2003). Ambas herejías, practicaban una vida austera llena de sencillez. Oraban 
asiduamente y consideraban que los sacramentos católicos no tenían ningún 
valor, puesto que la única oración verdadera era la interior. Su espiritualidad se 
basaba en la pobreza, la piedad y la pureza, además creían en la impecabilidad 
del alma humana cuando llega a la visión directa de Dios, sin mediación alguna 
de un clero establecido.  
 En resumen, Juana vivió y participó de un periodo de efervescencia 
religiosa causada por una fuerte inestabilidad religiosa y espiritual, producto de 
la incierta situación, donde las leyendas míticas se mezclaban con las 
supersticiones y la búsqueda de pureza religiosa, vagamente sugerido en el 
film, para poder vincular a Juana con un extremismo religioso que explique su 
actitud belicista y no con las circunstancias históricas en las que vivió.  
Sin embargo, en Juana se aúna esa búsqueda de pureza religiosa que 
impregnaba su época junto al fuerte sentimiento patriótico que vivían sus 
contemporáneos. Como veremos, ambos sentimientos le hicieron asumir una 
misión celestial y un rol de santa guerrera que la impulsó a realizar 
impresionantes hazañas, y más si tenemos en cuenta que se trataba de una 
joven y sencilla campesina, en un mundo en el que la mujer estaba excluida de 
la religión y de la guerra.  
Tal y como veremos en el análisis cinematográfico, el film representa el 
contexto de inestabilidad política de la época al estilo de un Western de 
frontera, la lucha de intereses entre las elites y los graves peligros e 
inseguridades que provocaba el conflicto bélico sobre los habitantes de 
Domrémy con el claro propósito de justificar el origen de las dogmáticas 
creencias que desde niña asumió Juana de Arco. 
Sin embargo, la película se sitúa de una manera bastante más precisa 
en los entresijos del poder político y bélico de la época, ofreciendo de una 
manera muy sintética y visual, numerosos y concentrados pasajes históricos 
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con abundantes datos concretos, sobre la frágil situación política del Delfín, 
sobre las maniobras de Yolanda de Aragón para ayudar a su yerno, sobre la 
división política del país y la ocupación inglesa; también, de la liberación del 
sitio de Orleáns y su consecuencia más directa, la consagración y coronación 
del rey. Todo lo cual supone un gran esfuerzo de síntesis de un largo periodo 
que comprende desde la niñez de Juana hasta su muerte. Pero, ¿hasta qué 
punto los abundantes datos incluidos en el film guardan relación con los hechos 
históricos?. 
Para comenzar debemos señalar, que Juana de Arco de Luc Besson  
hace una escueta referencia al conflicto bélico de la Guerra de los Cien años, 
porque ofrecer más información acerca de este largo enfrenamiento hubiera 
supuesto confundir al espectador en una maraña de datos históricos en la que 
los propios historiadores se pierden. Ya que la categoría histórica de la Guerra 
de los Cien Años, oculta en realidad uno de los aspectos de la grave crisis que 
sacudió a todo el Occidente en los últimos siglos de la Edad Media (Mitre, 2004) 
y está considerada hoy como el preámbulo de los futuros choques entre las 
grandes monarquías del Renacimiento.  
El conflicto, tuvo distintas etapas de tregua y rebasó los marcos feudales 
bajo los que se desenvolvieron la mayor parte de los enfrentamientos político-
militares del Medioevo durante los cuales pasó de guerra feudal a guerra de 
sucesión, convirtiéndose en lucha nacional y popular a partir de la intervención 
de Juana de Arco. El sentimiento nacional, es un fenómeno que acompaña a 
esta guerra y pasa a formar parte del discurso político de la Europa moderna y 
contemporánea, unido al sentimiento religioso (la voluntad divina) y queda 
fijado en las Grandes crónicas de Francia, formando parte de la propaganda 
real, apoyada por los cultos de santos protectores de la monarquía francesa 
que guían a Juana de Arco (Vincent, 2001). 
Las causas de estas guerras son complejas e incluyen cuestiones 
específicas, tales como la piratería en el canal de la Mancha, disputas 
territoriales en Gascuña, rivalidades comerciales y pretensiones dinásticas que 
se basaban en parte en las conexiones familiares próximas entre Capetos y 
Plantagenets, así como la conciencia histórica del poder territorial que habían 
poseído los antiguos reyes de Inglaterra, normandos y angevinos en Francia 
(Loyn, 1998:109).  
En efecto, los orígenes remotos de la contienda se remontan a 1066 
cuando Guillermo el Conquistador, duque de Normandía, se adueñó de 
Inglaterra. Los duques de Normandía, poderosos señores feudales, siempre 
habían estado sometidos al rey de Francia en París, por lo que siempre 
mantuvieron hostilidades contra el reino. No obstante, la rivalidad anglo-
francesa se gestó con la muerte en 1328 de Carlos IV, del último monarca de la 
dinastía de los Valois, y la sucesión de Felipe de Valois como antagonista de 
Eduardo III de Inglaterra. La cuestión dinástica fue uno de los muchos factores 
que incidieron en el desencadenamiento de las hostilidades. Otra de las causas 
que desencadenó la contienda fue la lucha por el control de los ingentes 
recursos económicos procedentes de los amplísimos y productivos territorios 
del oeste y sudeste de Francia en manos de Inglaterra.   
No obstante, la Guerra de los Cien Años comenzó oficialmente cuando 
Felipe VI consiguió adueñarse de Gascuña en 1337 294 . Más tarde, con la 
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 En 1346 los franceses atacaron a Eduardo III en Crecy y luego a su hijo en Poitier, siendo 
derrotados por las tropas inglesas en ambas ocasiones. En este año los ingleses capturan al 
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aparición del rey Enrique V de Inglaterra la situación dio un giro inesperado, 
produciéndose un importante hito a favor de los ingleses en el largo conflicto. El 
rey inglés como hábil estadista que era, decidido a recuperar lo que era suyo, 
quiso unirse a la dinastía real de los Valois casándose con la joven Catalina de 
Francia (la menor de las seis hijas del rey Carlos VI el loco y la reina Isabel de 
Baviera), reclamando como dote las tierras de Normandía y Anjou, pero ante la 
negativa, Enrique declaró la guerra al rey francés. 
El propio rey cruzó el canal de la Mancha y en septiembre de 1415 puso 
sitio y tomó la estratégica ciudad de Harfleur. Unas semanas más tarde, al 
amanecer del 25 de octubre de 1415, los dos ejércitos se encontraron frente a 
frente en Agincourt, una llanura de un oscuro rincón al noreste de Francia, que 
iba a convertirse en uno de los campos de batalla más célebres de la historia 
de Europa. Este enfrentamiento está considerado hoy como un hito clave en el 
larguísimo conflicto de la guerra de los Cien Años, porque en un intento de 
instaurar sus derechos sobre territorio francés, Inglaterra dio inicio a una nueva 
fase en la que se apoderó prácticamente de media Francia. 
Debido a la enorme disparidad entre los contendientes, desde el primer 
momento, la victoria de la batalla de Agincourt se convirtió en símbolo de la 
identidad del pueblo inglés, y durante seis siglos ha sido celebrada como triunfo 
del más débil frente a una adversidad aparentemente insuperable295.   
El 23 de noviembre Enrique V entró triunfante en Londres, sin embargo, 
tuvo que esperar cinco años para que mediante la firma del Tratado de Troyes 
en 1420, el rey Carlos VI aceptara el matrimonio de su hija menor Catalina con 
Enrique, junto con la dote solicitada y le reconociera como heredero al trono de 
Francia después de su muerte. El Tratado estipulaba que los descendientes de 
Enrique y Catalina serían los sucesores del rey Carlos VI a su muerte, y 
desheredaba a su hijo, el Delfín Carlos, acusado de bastardía por su propia 
madre.  
No obstante, en la Francia conquistada, la población estaba lejos de 
considerarse completamente vinculada a la doble monarquía, pues en la 
práctica, la firma de este convenio suponía para muchos nobles franceses el 
final de la corona francesa, con la consecuente reacción patriótica, en apoyo a 
la legitimidad de los derechos sucesorios del Delfín. Aunque Guyana 
continuaba siéndole fiel y una buena parte del clero y de la burguesía mercantil 
aceptaba el nuevo régimen, eran numerosos los franceses, incluso los de 
simpatías borgoñonas, que secretamente, no reconocían la legitimidad de 
Enrique VI y consideraban a los ingleses como unos invasores, cuando menos 
incómodos, o en el peor de los casos odiosos. En todas partes tenían lugar 
                                                                                                                                               
rey francés y a sus nobles, obteniendo grandes ventajas en las negociaciones sobre Francia 
con el Tratado de Brétigny en mayo de 1360, según el cual, Eduardo recibió en plena 
soberanía el ducado de Aquitania, y a orillas de la Mancha, el Ponthieu y Calais. Como 
contrapartida renunciaba a la corona de Francia y a los otros feudos conservados por sus 
antepasados. 
295
 La victoria inglesa fue tan inesperada y tuvo una proporción tan aplastante, que los 
contemporáneos sólo pudieron atribuirla a Dios. Para Enrique V, sin embargo, la batalla de 
Agincourt no era sólo una confirmación divina de la justa causa. También era la culminación de 
una campaña cuidadosamente planeada, precedida por años de meticulosa preparación. 
Considerar la batalla en este contexto supone comprender la determinación y la resolución del 




actos hostiles, que una severa represión, incluso salvaje, no conseguía hacer 
desaparecer (Contamine 1989:95).  
 
Francia según el Tratado de Troyes (1420)296 
 
La firma de este tratado tan desfavorable a 
Francia1, marcará los acontecimientos políticos 
franceses en adelante y siendo como fue, el 
resultado de un vacío de poder por parte del 
enfermo Carlos VI297, será la reina Isabel la que 
arrastrará las culpas de la desesperada situación 
del país. La mala fama de esta reina aparece 
también en la secuencia en la que el Delfín habla 
con su suegra Yolanda de Aragón, donde es 
acusada de llevarse las riquezas del reino y se la 
responsabiliza de la falta de legitimidad de Carlos298. 
Efectivamente, Carlos de Valois (1403-1461) el quinto hijo de Felipe VI e 
Isabel de Baviera, se convirtió en heredero al trono y en Delfín de Francia en 
1417. Pero tuvo que disputarse el trono con su sobrino Enrique VI de Inglaterra 
debido a los acuerdos del Tratado de Trojes. Su propia madre contribuyó a su 
deslegitimación, difundiendo entre sus contemporáneos que su hijo había sido 
“fruto de amores culpables”. Un hecho histórico extraordinario que sorprende 
por cuanto los historiadores han demostrado, contando los días en el 
calendario, que el Delfín había sido engendrado sin lugar a dudas por su 
legítimo padre Carlos VI (Garniel y Rendar, 2001:49). 
Sola, casada con un soberano fantasma, sin experiencia, sin auténtico 
poder, la reina se ve desbordada por las ambiciones de los ingleses, las 
revueltas de la capital y las luchas entre borgoñones y armañacs. Aclamada un 
día y abucheada al siguiente, privada del apoyo de su marido que va de crisis 
en crisis, la reina se ve atraída o quizás obligada por el duque de Borgoña a 
firmar en 1420 el tratado de Troyes, por el cual, Carlos VI, fácilmente 
manipulado, hace del rey de Inglaterra su sucesor legítimo, desheredando a su 
propio hijo, declarándolo bastardo para mayor seguridad. Sin embargo, la reina 
Isabel siempre manifestó afecto por sus hijos, pero desconfiaba de este 
muchacho de físico ingrato y carácter indeciso. Y sabiendo que los que están a 
su alrededor siempre trataron de ponerlo en su contra, prefiere a su hija 
Catalina, a la cual asegura un buen porvenir casándola con el rey de Inglaterra 
Enrique V, con la excusa de cimentar más sólidamente el tratado que ella ha 
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 Fuente Wikimedia Commons en 
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Trait%C3%A9_de_Troyes-es.svg(14/IV/2014). 
297
 El rey Carlos VI padecía alucinaciones que le hacían creer que estaba hecho de vidrio.  
298
 Casada a los catorce años, trae al mundo a su primer hijo al año siguiente y seis más tarde, 
ve a su esposo hundirse en la demencia, lo que no impide a este, entre crisis y crisis, hacer 
más hijos. Doce exactamente. Esta meritoria fecundidad, unida a la ostentosa solicitud de sus 
pequeños, hubiera tenido que hacer popular a la reina Isabel. Sin embargo, el pueblo de París, 
la persigue con odio, convirtiéndose en el chivo expiatorio de las desgracias del reino. Si el rey 
está aquejado de esquizofrenia y pasa de la imbecilidad a la agresividad, es culpa de Isabel; si 
los principitos sucumben uno tras otro víctimas de las enfermedades, es culpa suya; si la 
guerra continúa, es culpa suya; si el hambre castiga, también es culpa suya. Esta fama la 
acompañará a lo largo de la historia (Garnier y Renard, 2001:50). 
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rubricado. Así mata dos pájaros de un tiro. Obtiene la paz de inmediato y pone 
al frente de las dos coronas a su querida hija (Garnier y Renard, 2001:50).  
Sin embargo, las consecuencias de este tratado instauró una “doble 
monarquía” que dejó a Francia dividida y prolongó la Guerra de los Cien años. 
Dos años más tarde de su firma, en agosto de 1422, Enrique V muere en 
Vincennes y pocos después en octubre, el infortunado Carlos VI. Enrique VI, un 
niño de diez meses, descendiente de Enrique y Catalina, fue proclamado rey 
de ambos reinos. Su tío, el duque de Bedford, ejercería la regencia de 
Inglaterra y por implicación también de Francia, mientras que el 
autoproclamado rey Carlos VII, resalta Contamine, contaba con el apoyo de las 
grandes casas de Anjou, Foix, Orleáns y Borbón, pero como contrapartida, su 
corte se desenvolvía dentro de un gigantesco desorden administrativo y la 
ineficacia militar (Mitre, 2004).  
 
                                
                                   Entierro de Carlos VI299 
                       Manuscrito medieval Vigiles de Charles VII, (Martial d‟Auvergne, 1477-1483)  
                                  Paris BNF. Dep. de Manuscrits français 5054 
 
Efectivamente, además de las consecuencias políticas, la batalla de 
Agincourt tuvo también enormes consecuencias en la administración del reino 
de Francia, ya que ese enfrentamiento dejó su estructura política, económica y 
militar completamente descabezada300, circunstancia que produjo una confusión 
que permitiría a los ingleses ganar tiempo y ejercer una hegemonía sobre el 
territorio continental francés que llevaría décadas neutralizar.   
La Universidad de París por su parte, tomó partido por la causa inglesa, 
o mejor dicho anglo-borgoñona, puesto que independientemente de que la 
ciudad estaba dominada militarmente por los ingleses, tras la firma del Tratado 
de Troyes, la causa del hijo de Enrique V y de Catalina de Francia era legal. 
Era la causa legítima y por tanto, se posicionó a favor de Enrique VI y en contra 
del Delfín (Castanedo 2001). 
El “rey de Bourgues”, como lo llamaban sus enemigos, (también “el bien 
servido” sobrenombre con el que ha pasado a la historia) era reconocido por 
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 Fuente La Guerre de cent ans, en http://www.guerre-de-cent-ans.com/1423-a-1453.php 
(21/III/2014). 
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 Juliet Barker (2009:10-11), cuenta que casi todos los muertos eran franceses: “casi toda la 
nobleza entre la soldadesca de Francia” había sido asesinada, incluidos los duques de 
Alençon, Bar y Brabante, ocho condes, un vizconde y un arzobispo, además el condestable, el 
almirante, el jefe de los ballesteros y el prévôt de mariscales del ejército francés. Varios cientos 
más, entre ellos el duque de Orleáns y Borbón, primo del rey, los condes de Richemont, Eu y 
Vendôme, y el celebrado héroe caballeresco, el mariscal Boucicaut, eran prisioneros de los 
ingleses. En cambio estos habían perdido únicamente a dos nobles: Eduardo, duque de York y 
Michael, conde de Suffolk, un puñado de hombres de armas y puede que a unos cien soldados. 
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todas las provincias del Sur del Loira, a excepción de Guyena, sólidamente 
mantenida por Inglaterra. Incluso en la parte norte del país, controlada en 
principio por los ingleses, la hostilidad territorial del pueblo contra el extranjero 
mantuvo bandas de campesinos y plazas fuertes fieles a Carlos VII. Sin 
embargo, al rey le faltaban los recursos, y su voluntad parecía fluctuar a 
merced de las rivalidades de los favoritos (Bertier de Sauvigny,  2009:101).    
 
Felipe El Bueno, duque de Borgoña, S.XV. Château de Chantilly. 
Chantilly301 
 
En esta penúltima fase del conflicto, el reino, 
tal y como aparece en el film de Luc Besson, estaba 
dividido en tres Francias, ya que el duque de Borgoña 
no toleraba la presencia inglesa en sus propios 
Estados; estos bien administrados, quedaron al 
abrigo de la guerra y del bandidaje, y garantizaron a 
su dueño un riqueza mayor que la de los dos reyes 
rivales (Bertier de Sauvigny, 2009:101). 
Indignado por esta inercia, Bedford decidió dar 
un gran golpe, y en octubre de 1428 acometió el sitio 
de Orleáns, cuya posesión le permitiría la conquista de toda la región del Loira. 
Orleáns era un punto estratégico muy importante para hacerse con el 
dominio de las tierras del Loira. Pero la situación geográfica privilegiada de la 
ciudad y su potente sistema defensivo hicieron necesario su asedio mediante la 
conquista de los pueblos que la rodeaban. El Conde de Salisbury llegó a 
Francia en junio con 6000 hombres, a los que el duque de Bedford añadió 4000 
soldados más, procedentes de su guarnición en Normandía. En su avance para 
sitiar Orleáns, a finales de agosto tomaron la importante ciudad de Chârtres, 
iniciando un plan de asedio y conquista de Meung, Beaugenzy, Jargeau al este 
de Orleáns y Châteauheuf, hasta su llegada a Orleáns el 12 de octubre de 
1428, con el objetivo de asaltar les Tourelles con 4000 soldados. 
 
            
                                                Plano de Orleáns en 1429302 
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 Fuente: histoire-fr.como, en <http://www.histoire-fr.com/valois_charles6_2.htm> 
(14/IV/2014). 
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El río Loira rodeaba el lado sur de la ciudad de Orleáns a unos 365 
metros, y contaba con la pequeña isla de Saint Antoine en su interior. Por lo 
que se había construido un puente de diecinueve arcos de piedra que acababa 
en una pequeña estructura defensiva. Mientras que al otro lado de la orilla, al 
norte de esta, estaba el boulevard que dificultaba el acceso a la fortificación 
donde se situaba un pasadizo que conducía a un puente levadizo defendido 
por dos torres defensivas, llamadas les Tourelles que daban paso a la isla de 
Saint Antoine y después a la ciudad.  
 
 
   Los franceses se apoderan de les Tourelles  
                  Manuscrito medieval Vigiles de Charles VII (Martial d‟Auvergne,1477-1483)  
                                    Paris BNF. Dep. de Manuscrits français 5054303 
 
Se trata de un puente de piedra que cruzaba el Loira en dirección a Orleáns, 
que fue fortificándose durante los siglos XII al XV con una monumental puerta 
flanqueada por dos torres testigo de numerosos combates ya sedios. 
      




Este dibujo, algo magnificado por la visión 
romántica de Violet-le-Duc, ofrece una perspectiva de 
su inexpugnabilidad y también de la hazaña que 




                                       Vista panorámica del puente des Tourelles, Orleáns desde la ribera sur 
                                              por Martín des Batailles (1690)305 
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 Fuente. Histoire fr, en  http://www.histoire-fr.com/valois_charles7_2.htm (14/III/2014). 
304
 Fuente. Dictionary of French Architecture from 11 th to 16 th Century, de Eugéne Viollet-le-
Duc (1814-1879).  
305
 Fuente: Gran livre du Pont Royal, édition de la société des amis des Musées d´Orláns.  
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Con los años, el gran puente se fue deteriorando progresivamente hasta 
su total desaparición en el siglo XVII, de ahí que el director hiciera un gran 
decorado para reconstruir la gran hazaña. 
El 7 de octubre Suffolk manda acampar frente a las defensas francesas 
en el extremo sur del puente. Seis días más tarde, Salisbury se une a las 
fuerzas de Suffolk. La ciudad de Orleáns quedaba ahora aislada. 
 La respuesta de los defensores de la ciudad fue la destrucción del 
convento de los Agustinos, junto con el suburbio de Porteriau. Este hecho 
marcó el inicio oficial del asedio. El 21 de octubre los ingleses atacaron les 
Tourelles y su boulevard pero el ataque fue rechazado por los franceses bien 
pertrechados en sus posiciones. La lucha fue feroz. Se estima que los 
franceses tuvieron 200 bajas y los ingleses 240. Salisbury cambia su estrategia 
y envía excavar el boulevard en vez del asalto directo. Los franceses acaban 
retirándose a les Tourelles, pero los ingleses tenían tantos cañones, que estos 
ya no podían defender su posición. De este modo el puente fortaleza fue 
abandonado la noche del 23 al 24 de octubre y ocupado por las fuerzas 
inglesas (Nicolles, 2001). 
En ese mismo día de la ocupación inglesa, el conde de Salisbury fue 
muerto por una bala de cañón disparada con tal precisión que atravesó el río 
Loira desde la torre de Notre-Dame. El suceso se hizo famoso y es recogido 
por el film en la liberación del sitio de Orleáns de una manera muy gráfica en la 
secuencia donde el gran proyectil grabado con la palabra “hello” atraviesa 
cenitalmente les Tourelles para terminar saludando cómicamente al adversario. 
La fuerza inglesa fuera de Orleáns pasa ahora a estar bajo el mando del 
conde de Suffolk. El lugar estratégico fue tomado por los ingleses con 
bombardeo. Los franceses huyen. Suffolk y Bedford, reforzaron la zona 
nordeste con una fortaleza alrededor de la iglesia de Saint Loup y guardaron la 
posición. A ellos se añadió Lord Talbot, el cual se centró en el lado oeste de 
Orleáns donde los ingleses controlaban cinco puntos en el mapa conectados 
entre sí. Glasdale se encargó de la zona de las Tourelles, para cercar entre 
todos la ciudad y asestar el golpe definitivo. 
Los vecinos de Orleáns por su parte, se organizaron para defender las 
torres defensivas de la ciudad, y contaban solamente con quinientos soldados 
veteranos para fortificarla, capitaneados por Jean de Orleáns, el Bastardo de 
Orleáns (posterior conde Dunois), el cual fue seguido por una tropa de hasta 
seis mil hombres para la defensa de la ciudad.  
Pero el bloqueo inglés era relativamente ineficaz, porque la ciudad era 
tan grande que los ingleses no podían abarcarla totalmente. Dunois, entraba y 
salía de ella por la noche sin interferencia inglesa para hablar con el mando 
general del ejército francés, el conde de Clermont que estaba en Blois, y 
regresaba con refuerzos por una ruta por la que llegará meses más tarde 
Juana de Arco acompañada de varios comandantes franceses de alto rango 
como Etienne de Vignolles, más conocido como La Hire (Nicolle, 2001)306. 
El agotado ejército inglés controlaba las villas próximas y tras seis 
meses de asedio, la situación de Orleáns, en la primavera de 1429, parecía 
desesperada para ambas partes; pero sobre todo, para los sitiadores, sin 
dinero, sin refuerzos y sin vituallas; fue entonces, cuando se produjo la 
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 Etienne de Vignolles llamado La Hire, fue un mariscal de Francia que estuvo con Juana en 
todas las batallas. “valiente capitán gascón” (diario del sitio de Orleáns) combatió en el bando 
del Delfín en la Lorena y en la Campaña durante la infancia de Juana. 
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intervención “milagrosa” de Juana de Arco (Bertier de Sauvigny, 2009:101). 
Juana llegó e infundió confianza y valor al ejército francés y gran temor al 
ejército inglés. Consiguiendo la liberación de Orleáns y demostrando que los 
ingleses podían ser vencidos y expulsados. Pero sobre todo, la resolución del 
previsible sitio de Orleáns, fue determinado de tal modo, que solo pudo ser 
interpretado como un milagro, como la voluntad expresa de Dios, obrada a 
través de sus mensajeros, que de este modo proporcionaba la credibilidad y 
legitimación que el Rey necesitaba. Esta sin duda, la legitimación divina del 
Rey, es el principal motivo político que animó los tiempos, los contenidos y la 
evolución de toda la campaña de Orleáns. 
En resumen, cuando Juana de Arco nace, la inesperada victoria de las 
fuerzas inglesas sobre Agincourt estaba muy reciente. Además de la larga 
guerra, el funesto periodo se vio marcado por los negativos efectos del Tratado 
de Troyes y sus gravísimas consecuencias, que hicieron que el país estuviese 
sumido en la indignación patriótica. Lo cual explica la enorme repercusión que 
tuvo la liberación de Orleáns en el desarrollo de los acontecimientos. Pues esta 
victoria supuso en realidad, la contrapartida de la victoria inglesa de Agincourt, 
la legitimación del Rey, el principio del fin de la Guerra de los Cien Años y el 
inicio del mito de Juana de Arco.  
 
 
5.3.2 Juana de Arco. Una mujer guerrera en el siglo XV 
 
Juana de Arco, nació a principios de 1412 y solamente vivió veinte años. 
Su vida pública se inscribe en dos cortos años, que va desde su aparición en el 
Valle del Loira a principios de 1429, hasta finales de mayo de 1431 cuando es 
quemada viva en Ruán.   
Nació en Domrémy, un pueblo de frontera que estaba situado sobre la 
antigua frontera carolingia entre los reinos de Francia y la Lorena, en una 
apartada comarca donde la guerra llegaba como consecuencia de la fuerte 
oposición entre los duques de Orleáns y los de Borgoña.  
Henry Wallon (1963) afirma en su biografía sobre Juana, que la joven no 
era insensible a las desdichas que afligían a su país, que la Doncella las 
conocía bien porque aquella apartada comarca estaba atravesada por una 
antigua vía romana utilizada por marchantes, gentes de armas, peregrinos y 
religiosos predicadores que llevaban imágenes y reliquias, por donde se 
extendía la guerra a las poblaciones, afectando como aparece en el film, a los 
más humildes. 
En efecto, en la frontera del río Mosa, la situación de los partidarios del 
Delfín y de los seguidores del duque de Orleáns se hacía cada vez más difícil 
por la presión conjunta de ingleses y borgoñones. Como aparece en el film, 
durante toda la juventud de Juana la región fue muy recorrida por borgoñones y 
por bandas de la Lorena. El territorio estaba dividido en un lado por el Barrois, 
feudo de la corona inglesa y al otro lado donde estaba la casa de Juana, 
pertenecía a la castellanía de Vaucouleurs donde eran partidarios del Delfín  y 
único lugar que aún resistía al norte del Loira, junto con Tournai y el monte 
Saint-Michel, mientras que los ingleses lo sitiaron durante el verano de 1425 
(cuando Juana en el jardín de su padre, vio por primera vez a San Miguel) y 
finalmente Orleáns (Duby,2005). 
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En 1423, los habitantes de Domrémy se vieron obligados a pedir la 
protección del Robert de Sarrebrûck y este se comprometió a no saquear el 
pueblo a cambio de una contrapartida económica. El mismo año, una prima de 
Juana fue asesinada por el camino hacia Sermaize. El máximo peligro se 
concentró entre 1423 y 1425, cuando la joven escuchó por primera vez sus 
voces en un mediodía de verano, en la parte derecha de la iglesia (Beaune, 
2009), tal y como aparece en el film. 
Durante los años de 1425 a 1428, mientras que las voces se manifiestan 
más a menudo para animar a Juana a realizar su misión de salvar a Francia, la 
situación de las plazas fuertes fieles al Delfín era catastrófica. Una a una fueron 
cayendo y en julio de 1428 las tropas de Antoine de Vergy, gobernador de 
Champagne leal al duque de Bedford, asedian Vaucouleurs. Sus habitantes, 
huyeron aterrorizados a Domrémy y Neufchâteau. Jeanne, sus padres y sus 
hermanos tuvieron que pasar dos semanas en casa de una burguesa llamada 
Rousse. Cuando volvieron, la iglesia había sido incendiada junto con los 
cultivos. Sucesos que relata el film en la secuencia de la violación de la 
hermana de Juana. En Vaucouleurs, se firma un acuerdo de capitulaciones con 
la condición de la protección de vidas y bienes de los asedios, a cambio de una 
especie de neutralidad. 
Según cuenta Henry Wallon (1963), la joven y analfabeta campesina 
creció en ese contexto de odio enconado, pero también de leyendas celtas y de 
fuerte religiosidad, confluyendo en una fuerte necesidad de sus habitantes de 
cambiar las cosas.  
Sin embargo, para la eminente medievalista Colette Beaune (2009) 
Juana fue la cuarta hija de una familia que está lejos de poder considerarse 
sociológicamente una familia campesina humilde. El padre de Juana se 
llamaba Jacques d´Arc, era vecino de Ceffonds cerca de Montierender y un 
labrador destacado de la comunidad. Ya que fue elegido deán por el señor del 
lugar para participar en la gestión de la aldea, ejerciendo estas funciones entre 
1425 y 1427. Jacques d´Arc tenía experiencia política, pues se sabe que en 
1423 participó en nombre de su pueblo, en un litigio contra Robert de Sarrebrûk 
por los pastos de la aldea, del cual consiguió una contrapartida en efectivo por 
los daños ocasionados. También hizo varias veces de procurador de su pueblo 
con el señor de Vaucouleurs, Robert de Baudricourt. Y a finales de julio de 
1429, se sabe que fue a Reims a ver a su hija, consiguiendo una exención total 
de impuestos reales para su pueblo.  
Parece ser que Jacques d‟Arc tuvo sueños premonitorios sobre su hija 
que pudieron haberla inducido a cumplirlos. Cuando Juana fue interrogada en 
el proceso de condena de 1431, acerca de los sueños de su padre, la joven 
respondió que cuando aún vivía con sus padres, su madre le contó varias 
veces que su padre decía soñar que su hija Juana se marchaba con gentes de 
armas (Duby, 2005:70). También afirmó que oyó decir a su madre que su padre 
decía a sus hermanos. “si creyese en lo que he soñado sobre ella, preferiría 
que la ahogaseis y si no lo hicieseis, la ahogaría yo mismo”. Durante el proceso, 
le preguntaron también a Juana si esos sueños se produjeron después de que 
ella tuviese las visiones, a lo que respondió: “Sí, más de dos años después de 
la primera vez que escuché las voces” (Duby, 2005:70-71). 
La madre de Juana se llamaba Isabelle Romée, era de Vouthon, a una 
legua al este de Domrémy. Su nombre y apodo Romée (que también lo llevan 
numerosas personas de las áreas rurales de la época que habían realizado 
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peregrinaciones, especialmente a Roma), sugiere que la madre de Juana 
pertenecía a una familia de posición más elevada y culta que la de su padre. A 
Isabelle, se le conoce un hermano techador y carpintero, un sobrino monje 
cisterciense en Cheminon y un pariente sacerdote en Sermaize-les-Bains. Es a 
este pariente que Juana pide ayuda en su salida de la casa paterna. Durant 
Laxart, es el hijo de Aveline Le Vausseul, hermana de Isabelle Romée. Su 
primo Durant Laxart acompañó a Juana a Vaucouleurs.  
También se sabe que en 1440, muerta ya Juana, Isabelle se establece 
en Orleáns, en la casa de su hijo Pierre, pensionada por la ciudad como un 
honor, más que como una necesidad, convirtiéndose en la señora Ysabelot, y 
también que murió en 1458. Tuvo cinco hijos (dos hembras y tres varones) 
probablemente muy cercanos en el tiempo. Juana es la última o la penúltima. 
Jacquemin es seguramente el mayor y no tuvo papel en la aventura de Juana, 
puesto que cuando esta dejó la casa paterna él ya estaba instalado en otro 
lugar. Catherine fue la hermana amada de Jeanne, y sus hermanos Jean y 
Pierre que todavía no se han establecido, se unieron a la armada real cuando 
Juana dejó Domrémy, para aprovechar la oportunidad de hacer una carrera con 
reputación y dinero. Después de la muerte de su hermana, Pierre se establece 
en Orleáns, mientras que Jean vuelve a Vaucouleurs.  
Juana ha quedado asociada a una fuerte religiosidad que se materializó 
en una imagen de joven devota que ha traspasado los siglos. Sin embargo, 
poco se sabe acerca de su formación. Según las investigaciones recientes, 
Juana de Arco nunca frecuentó la escuela, pues los años de 1420 a 1430 no 
fueron propicios para la adquisición de estas competencias. Basándose en 
declaraciones de testigos Nicolet Beaune (2009) afirma que los momentos para 
dedicar a este posible aprendizaje debieron ser raros. El análisis realizado por 
esta historiadora sobre las cartas enviadas por Juana, ha revelado que la joven 
nunca comenzó a aprender a leer, ni pudo escribirlas307.  
La autora se basa en una de las respuestas que Juana dio en el 
interrogatorio al que fue sometida en Poitier (incluida en el film de Luc Besson), 
donde afirma que, “No sé ni A ni B”, como prueba de que la joven no sabía 
nada acerca de la lectura. Además cuando Juana declara en el proceso que 
ella escribió las cartas, se refiere en realidad a que las dictó a uno de los tres 
secretarios, Jean Pasquerel su confesor, su primo monje cisterciense y M. 
Raoul. Una prueba de ello, según Beaune, es que los textos no presentan la 
estructura de cinco partes habitual en la fórmula epistolar escolástica que se 
solía utilizar en la época (salutación, preámbulo, narración, demanda y 
conclusión). 
Según la historiadora, Juana fue a Vaucouleurs en varias ocasiones para 
pedir a Robert de Braudricourt que intercediera por ella ante el Delfín y la 
recibiera. Este pasaje de la biografía de la Doncella, que no incluye el film de 
Luc Besson, es profusamente narrado en el film televisivo de Christian Duguay 
Joan of Arc (1999). La primera vez que Juana llegó a Vaucouleurs, fue el 13 de 
mayo de 1428, la joven tenía dieciséis años y fue poco antes del asedio de la 
fortaleza. En esta ocasión, se queda en casa de su primo Durant Laxart, y 
ayuda a las mujeres embarazadas. Baudricourt muy escéptico al principio la 
envía a la casa paterna con un par de bofetadas. El segundo intento tuvo lugar 
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 Según esta autora, esta habilidad comenzaba en las escuelas medievales cerca de los 
nueve o diez años. En el juicio de 1431, se dijo que aún no sabía leer ni escribir, por eso la 
abjuración se le leyó en voz alta. 
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el 13 de febrero de 1429. Jeanne residió entonces, en casa de Catherine Le 
Royer, donde se mostró impaciente por partir.  
Jean de Nouillonpont llamado de Metz, habitante de Vaucouleurs, de 57 
años de edad (…) declaró  bajo juramento que cuando Juana la Doncella llegó 
a la villa de Vaucouleurs, el testigo la vio vestida con pobres vestimentas rojas 
de mujer; estaba alojada en casa de Henri Leroyer de Vaucouleurs; el testigo le 
dijo: “Amiga, ¿qué hacéis aquí?. A lo que la Doncella respondió: “He venido 
para hablar con Robert de Baudricourt para que me conduzca si quiere ante el 
rey: que no se preocupe por mí ni por mis palabras; sin embargo, antes de 
mediados de la Cuaresma tengo que estar ante el Rey, aunque deba andar 
hasta la extenuación si hiciera falta. Tengo que ir a hacer esto porque mi Señor 
quiere que así lo haga”. Al preguntarle quién era su Señor, ella le respondió 
que Dios. Entonces el testigo le preguntó cuándo quería salir. La respuesta que 
dio Juana, ha pasado a sus biografías y a las diferentes adaptaciones 
cinematográficas del personaje y también en la película de Luc Besson: “Mejor 
ahora que mañana y mañana que más tarde” (Duby, 2005:179).  
Como Baudricourt tardaba en darle su aprobación, porque esperaba 
instrucciones que tenía que recibir, Juana se decidió a partir con la única ayuda 
de su primo y de otro compañero. Pero cuando llegó a la ermita de Saint-
Nicolas-de-Septfonds, se dio cuenta de que no era conveniente partir así y 
regresó a Vaucouleurs (Beaune, 2009).  
Antes de que Juana apareciera, las profecías circulaban en todos los 
ámbitos del valle del Loira, desde la corte del Delfín hasta Domrémy, 
anunciando la venida de un salvador (Beaune, 2009) gracias al sistema de 
creencias entre lo mítico y religioso que sustentaba la sociedad de esa región  
a principios del siglo XV, pues los habitantes de la región estaban convencidos 
de que Dios enviaría a alguien para ayudarles. 
Juana las conocía también y comenzó a utilizarlas recordando a todos la 
famosa profecía de Merlín (mencionada por Yolanda de Aragón en la película), 
relacionada con una leyenda artúrica de una antigua profecía del siglo VI 
anunciada por el mago Merlín según la cual, Francia sería llevada a la ruina por 
una mujer (que a principios del siglo XV se identificaba con la madre del Delfín 
(Isabel de Baviera), y sería rescatada por una doncella virgen del bosque de las 
hadas que muy bien podría ser aquella muchacha campesina de Domrémy 
(González, 2010). 
Existe otra leyenda que tiene su origen en la antigua profecía de Merlín 
según la cual, la llegada de la auténtica Juana de Arco fue anunciada por Marie 
Robin, o la Robine, conocida también como la Gasque d´Avignon308.Esta mujer 
había anunciado ya al rey Carlos VI (padre de Carlos VII) que el reino iba a 
sufrir grandes calamidades. Añadió que había tenido varias visiones acerca de 
la desolación del reino. Una de las visiones que más la inquietaban, era que 
varias armaduras se le habían presentado. Ella se asustó y temió recibir la 
orden de ponerse las armaduras. Pero se le dijo que no tuviera miedo, que no 
iba a portar este tipo de armas, que esta misión estaba reservada a una 
                                                 
308
 Según cuenta el historiador Auguste Vallet de Viriville (1867:XXXI) (basándose en la 
investigación de Quicherat), durante el juicio de rehabilitación en 1456, uno de los principales 
consejeros de Carlos VII que estuvo en Poitiers, llamado Jean Barbin, declaró que él estuvo 
presente en el examen realizado a Juana de Arco en 1429, y que uno de los clérigos llamado 
Jean Erault, que tomó parte en el examen contó cuando deliberaba con sus colegas, que una 
vez había oído hablar de una cierta Marie d´ Avignon que había venido a ver al rey anterior.  
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doncella que la sucedería, que sería ella la que portaría esas mismas armas y 
liberaría de sus enemigos, que el trono de Francia sería perdido por una mujer 
y ganado por una doncella nacida cerca de un encinar de Lorena, ungida del 
bois de Chenu, en el árbol de las Damas o Árbol de las Hadas, al lado de la 
fuente del Brezo que poseía virtudes mágicas. 
En este contexto mágico se explica también, la milagrosa aparición de la 
espada de Carlos Martel que Juana mandó buscar, enterrada detrás del altar 
de la iglesia de Santa Catalina en Fierbois (suceso sobrenatural que el film de 
Besson trata de desmitificar), una iglesia bajo la advocación de Santa Catalina 
de Alejandría, mártir cristiana del siglo IV erudita y muerta a la misma edad que 
Juana.  
 Estas leyendas eran conocidas por los habitantes de la Lorena y por la 
propia Juana de Arco que la repetía a todos 309 , por lo que la profecía se 
autocumplió. Por eso desde su salida de la casa paterna, la muchedumbre 
comenzó a seguirla y a verla con un halo de santidad y con poderes 
taumatúrgicos.  
Margaret Murray (1986:196) afirma que las profecías de Merlín se 
refieren a la familia real, y se las citaba continuamente entre todas las clases 
del reino. Por tanto, según la antropóloga británica, se las debe tomar en 
consideración en cualquier estudio de las creencias prevalecientes en tiempos 
de los Plantagenet, de los Tudor y de los Estuardo. Para esta autora, la 
creencia en las facultades proféticas de Merlín tuvo una influencia muy superior 
a la de la Biblia, pues éste era un libro nuevo y exótico escrito en una lengua 
extranjera, mientras que las profecías de Merlín estaban en la lengua vernácula 
y pasaban de uno a otro por transmisión oral.  
En efecto, las profecías eran, como se representa en el film de Luc 
Besson a través del personaje de Yolanda de Aragón, un arma de guerra de los 
poderosos durante los siglos XV al XVII (Redondo, 2001)310. De este modo, 
también a través de la instrumentalización política, numerosas leyendas y 
elementos mágicos paganos fueron pasando a la historia mítica de Juana de 
Arco. Lo cual explica que el mito de la Doncella de Orleáns aparezca cruzado 
tanto de elementos mágicos paganos, como de elementos religiosos cristianos, 
conformando una amalgama cultural que también recoge el film de Besson.   
Este hecho histórico que los inquisidores del proceso de condena 
citaban constantemente para acusarla de brujería, fue totalmente obviado por 
los inquisidores que la rehabilitaron en 1456, ya que la Iglesia, ante el clima de 
efervescencia religiosa, desconfiaba no sin razón de los inspirados y de los 
líderes de masas; evitando cuidadosamente reavivar el gran movimiento de 
seguidores que la Doncella originó 1429, para evitar confirmar en sus creencias 
a toda esa gente, incluso a los hombres de guerra que habían estado a su lado 
día y noche convencidos (según las declaraciones al respecto en el proceso) 
de la “santidad” de Juana (Duby, 2005: 217).  
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 Catherine Leroyer, quien la albergó en Vaucouleurs, la escuchó decir “¿No sabéis que hay 
una profecía según la cual, una mujer perdería Francia y una Virgen de las marcas de la 
Lorena la recuperaría?”. También su primo Durant Laxart, declaró que Juana le había dicho 
que quería ir a Francia para hacer coronar al Delfín, porque “¿No había un dicho según el cual 
Francia sería perdida por una mujer y enseguida sería restaurada por una virgen?” (Duby, 
2005:177).  
310
 Según se desprende de este estudio, las profecías fueron conocidas e imitadas en toda 
Europa, dando un impulso decisivo a los discursos orales citando constantemente a Merlín. 
(Redondo 2001:165).  
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Progresivamente, su fama se había extendido por el valle y el duque de 
Lorena que estaba paralizado por la gota, advirtiendo la creciente reputación de 
la joven la mando llamar con la esperanza de que lo curase. Ella acudió pero 
rechazó el requerimiento, lo dirigió a su buena esposa y se marchó. El duque 
no obstante le pagó cuatro francos (Beaune, 2009) y le dio un salvoconducto 
(Duby, 2005:177). 
A su regreso a Vaucouleurs, Baudricourt se muestra más receptivo y 
decide darle los medios para llegar a la corte de Carlos VII. Jean de 
Nouillonpont, declaró en el proceso, que le preguntó a Juana si quería hacer el 
viaje con sus vestimentas, a lo que respondió que gustosamente portaría 
vestimentas de hombre. Entonces el testigo le compró un hábito de hombre, 
calzas, espinilleras y todo lo necesario para vestir de hombre. También dijo que  
le compró un caballo de doce francos, pero al poco, el señor Robert de 
Baudricourt les reembolsó lo gastado (Duby, 2005:178). Se cortó el pelo y 
Baudricourt pagó la espada. También, le proporcionó una escolta con dos de 
sus vasallos, Jean de Nouillompont y Bertrand de Poulengy, con sus sirvientes 
y un mensajero real (Beaune, 2009). Con este reconocimiento oficial de facto y 
una vez vestida, con caballo y con el salvoconducto del señor Charles, duque 
de la Lorena, la Doncella fue conducida ante el rey en Chinon.  
En el proceso de acusación Juana declaró que Robert de Baudricourt 
hizo jurar a los que la acompañaban que la conducirían de forma segura y que 
al separarse Baudricourt le dijo “andad, que suceda lo que tenga que suceder” 
(Duby, 2005.27). El suceso está bien documentado y nos hace suponer que 
Baudricourt había recibido órdenes expresas del Delfín para que se la enviase. 
La partida necesitó de una fortuna y un soporte oficial, que no puede ser ajeno 
a la instrumentación expresa del Delfín. Pues el monarca estaba intrigado, 
fascinado por la posibilidad de una revelación dirigida a él (Beaune 2009) a la 
vez que planificaba el momento justo y el programa político que le permitiera 
liberar Orleáns y legitimarse como rey. 
En el viaje hasta Chinon, Juana escuchaba misa y manifestaba una gran 
pasión por sus dichos y su amor a Dios. Convertida ya en mensajera de Dios 
para las gentes sencillas que encontraba a su paso, la joven fue levantando 
una ola de religiosidad. Nouillonpont declaró también que creía que era una 
enviada de Dios, ya que nunca blasfemaba, para prestar juramento se 
santiguaba con la señal de la cruz y además, durante el viaje “aunque la 
Doncella se acostaba cerca del testigo, nunca tuvo ningún tipo de voluntad 
hacia ella ni movimiento carnal” (Duby, 2005:179). En el mismo proceso de 
rehabilitación, también Jean d´Aulon declaró que “a pesar de que la Doncella 
era una joven guapa y bien formada y de que en varias ocasiones, tanto 
ayudándola a armarse como de otras forma, le vio los pechos y alguna vez las 
piernas desnudas cuando le curaban las heridas, y que se acercaba a ella a 
menudo, y aunque él también fuese joven y fuerte y tuviese plena potencia, 
nunca sintió ningún deseo carnal al verla o al tocarla. De igual forma actuaban 
sus escuderos y su gente. Pues así lo oyó relatar en repetidas ocasiones”. 
Después del largo viaje, Juana consigue por fin llegar hasta el Delfín, y 
fue “conducida y presentada a dicho señor por dos gentiles hombres Bertrand y 
Jean de Metz, quienes decían venir en nombre del señor Robert de 
Baudricourt” (Duby, 2005:181). 
Carlos VII aparece en el film con la estereotipada imagen decimonónica  
por la que siempre ha sido conocido por los franceses. Como un rey indolente, 
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irresoluto e inseguro de su legitimidad, y totalmente desprovisto de “prestigio 
carismático”. Un rey que cansado de haber visto como fracasaban todas las 
combinaciones diplomáticas y militares que había bosquejado durante varios 
años, ansiaba la legitimación dentro de su propia corte, pensaba en dimitir y 
hablaba con su corte de retirarse al Delfinado, Lyonnais, Languedoc y Auvernia, 
si todavía podía salvar estas provincias (Contamine, 1989:97), por lo que tuvo 
que ser ayudado por dos mujeres para conseguir su reino. La valiente Juana de 
Arco y la hermosa e inteligente Yolanda de Aragón, a la que se elogia con 
numerosos adjetivos positivos, como su belleza y su astucia y riqueza, con el 
objetivo de restar capacidad y minusvalorar a ese monarca. Parece que la 
traición a la Doncella, pasó factura a este rey que no fue perdonado por 
muchos historiadores, antipatía que ha traspasado la filmografía de la Doncella 
de Orleáns. 
Michelet, Wallon, e incluso cronistas españoles del siglo XIX describen 
los hechos con este planteamiento insistiendo una y otra vez, en alabar a la 
astuta reina de Sicilia, Yolanda de Aragón. “Carlos desconfiaba de recibir a 
Juana, la corte se oponía a su presentación al rey; los guerreros decían que 
estaba loca, los eclesiásticos que era bruja; no opinaba así Yolanda de Aragón 
viuda del duque de Anjou y del rey de Nápoles, hábil mujer y gran talento 
político, la cual ayudada por sus amigos y apoyada por la opinión popular, 
obtuvo después de muchas instancias, que Carlos consintiese en hacerla 
interrogar por medio de sus consejeros y eclesiásticos” (de Assas. 1867). 
La primera vez que apareció este personaje en la filmografía de Juana 
de Arco, fue en la adaptación de Jacques Rivette (Jeanne la Pucelle I, Les 
batailles, 1994), sin embargo, en el momento de nuestra investigación acerca 
de este personaje histórico, hemos comprobado que antes de la fecha del 
estreno de la película de Luc Besson, eran muy pocas las biografías y estudios 
sobre esta reina y las referencias al personaje se limitaban a repetir el 
esquema de la historiografía tradicional. Sin duda como la adaptación de 
Rivette pasó desapercibida para el gran público, fue a partir de la adaptación 
bessoniana, que este personaje ha sido investigado por numerosos 
historiadores franceses y sajones, incluso ha sido incluida en novelas recientes 
y también en el cómic francés medieval, Le trône d`argile (2006, Ed. Delcourt). 
Yolanda de Aragón (Zaragoza 1384-Saumur, Francia 1442), reina de 
Sicilia y duquesa de Anjou, es conocida como la Reina de los Cuatro Reinos 
(Sicilia, Jerusalén, Chipre y Aragón) porque casó con el rey de Sicilia Luis II, 
duque de Anjou, titular de un enorme patrimonio que incluía Anjou y Sicilia, 
Provenza, Maine, Guise, Nápoles y eventualmente La Lorena. Además, era 
pretendiente a los tronos de Chipre, Jerusalén, Mallorca y el Rosellón, pero su 
verdadero reino se redujo a los feudos de Anjou en Francia311.  
Con su encanto e inteligencia y el uso astuto de sus espías, esta reina 
desempeñó un papel importante en la política y parece ser que se convirtió en 
salvadora no solo de sus reinos, también de Francia. La reina de Sicilia, como 
también se la conoce, fue una mujer de Estado que manejaba el dinero, las 
promesas y el hacha mediante su habilidad diplomática al servicio de la paz y 
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 Hija del rey Juan de Aragón y de Yolanda de Bar, fue casada con el  primo hermano del rey 
Carlos VI, Luis II de Anjou en 1400. Con él tuvo seis hijos y parece que vivió una historia de 
amor y complicidad intelectual. Yolanda tenía la cabeza fría del político-administrador y Luis II 
era el enérgico soldado-diplomático (Rogers y Sehnaoui, 2013). 
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contra la guerra, restableciendo Francia frente a un mosaico de feudos rivales 
(de Senneville, 2008). 
Chassay Des Roches (2006), va incluso más allá y afirma que Juana de 
Arco le debe a esta reina haber sido capaz de cumplir con su destino. “Contra 
todos, en medio de los crímenes y traiciones, contra el rey mismo y su séquito, 
busca y obtiene la paz jugando a todos los palos, la intriga la ambición, el 
dinero y el amor. Si Carlos VII fue el „bien servido‟ fue por ella. Sin ella, él 
seguiría siendo „el rey de Bourges‟. Sin ella la disputa entre armagnacs y 
Borgoñones no hubiera encontrado una salida; la guerra de los Cien Años se 
habría perdido. Amiga de Jacques Coeur y política sabia, Yolanda de Aragón 
fue el alma de la unidad de esta Francia moderna, de la que Luis XI, su 
pequeño nieto será heredero”.  
Sea como fuere Yolanda de Aragón ha pasado a la historia como una 
reina en la sombra (Galimard, 2012) que instrumentó política y milagrosamente 
a Juana de Arco para legitimar a su protegido, al cual parece que adoptó 
literalmente, apoyándolo y protegiéndolo durante los numerosos complots e 
intentos de asesinato que cercaban al joven Delfín. 
 
Retrato de Carlos VII por Jean Bouquet. BnF. París312 
 
Por otro lado, la historiografía reciente, dista 
mucho del negativo retrato que se suele hacer del rey 
Carlos VII, como monarca inepto y manipulado por sus 
consejeros y su suegra, como señalan todavía hoy 
algunos autores. Posiblemente su estrafalaria figura313, 
la inseguridad de su origen y la pugna con sus propia 
madre hayan influido en ese preconcepto; sin embargo, 
ha pasado a la Historia con el sobrenombre de “Le 
Bien Servi”. Y hay que aceptar que lograrlo no expresa 
poco mérito. Frustrar en forma definitiva las 
aspiraciones de la Casa de Inglaterra a la Corona de Francia, ha sido atribuido 
sucesivamente y por diversos autores, a Juana; a La Tremoïlle; a su suegra; a 
Regnault de Chartres, y a Richemont. Pero es probable que Carlos VII no fuera 
simplemente un espectador interesado; y su gobierno, después de 
desaparecidos estos asesores, parece atestiguarlo. Tener constantemente “la 
suerte” de encontrar sabios y fieles consejeros durante un reinado de casi 
cuarenta años no es cosa baladí (Castanedo, 2001:54-55). 
En efecto, Carlos debió ser un gran estratega militar, pero tenía también 
un interés malsano en lo sobrenatural y su corte ha sido calificada de mística, 
pues muchos de sus asesores cercanos eran conocidos adoradores del diablo 
(Goldstone, 2012).  
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Para él, todavía más que para sus súbditos, el levantamiento del asedio 
de la ciudad de Orleáns era capital. La situación del rey era tan desesperada 
cuando apareció Juana de Arco que estaba secretamente desalentado y según 
cuenta Philippe Contamine (1998:97) en un arrebato religioso la tarde del uno 
de noviembre de 1428, dirigiría a Dios una plegaria en la que pedía como 
gracia hacer que triunfara si era realmente el hijo de Carlos VI y, si no lo era, 
concederle la vida y la posibilidad de encontrar asilo en Escocia o Castilla.  
Pero Yolanda de Aragón, estaba en desacuerdo con esta  inclinación 
mística de Carlos. Sin embargo, cuando la campesina Juana de Arco apareció, 
la reina de Sicilia hizo todo lo posible para que se entrevistase con el Delfín 
aprovechando su lado místico. La solución era peligrosa porque Juana decía 
oír voces y Carlos había sido advertido ya, por los clérigos de la necesidad de 
moderar su fascinación por las profecías (Goldstone, 2012). 
   
Restos de la gran Sala del Trono del Castillo 
de Chinon donde el Delfín recibió a la 
Doncella314 
 
No obstante, la Doncella se 
entrevista con su “gentil Delfín” en 
Chinon (así era como ella lo llamaba 
antes de la coronación) y le habla de 
su misión divina de salvar Orleáns, 
expulsar a los ingleses del reino y 
coronarlo rey. Y es aquí donde entra en juego el suceso del reconocimiento de 
Carlos como rey de Francia que aparece en el film. “Cuando entré en la cámara 
del rey, lo reconocí por los consejos de mis voces”, es todo lo que dijo Juana 
en el proceso.  
Sin embargo, la prueba de reconocimiento que aparece en el film, era 
según explica Beaune (2009), una manipulación habitual de Carlos VII, el cual 
ante las sucesivas apariciones de profetas, jugaba con sus retratos. El rey se 
retiraba y se escondía entre los señores de su corte. Se negaba a ser 
considerado como el rey y designaba a Carlos de Borbón en su lugar, uno de 
sus primos. Todos los profetas sabían perfectamente que se encontraban 
delante de él, y Juana también conoció por el mismo mecanismo al verdadero 
heredero de Carlos VI. Y como la clarividencia espiritual no es muy familiar al 
público laico, la escena ha conocido variaciones múltiples. Pero se trataba de 
un juego simbólico habitual, pues el rey no había sido consagrado todavía 
(Beaune, 2009), además de ser un requisito político ineludible, una pantomima 
que aseguraba ante la corte, el escenario adecuado, donde el Delfín era 
reconocido como rey por una enviada de Dios, delante de todos los 
conspiradores y espías de su corte. 
Esta historiadora cuenta que hubo varias profetisas que se acercaron al 
rey y como ellas Juana tuvo que ser autentificada igual que sus antecesoras 
como una más. Pues como cualquier otra estaba sujeta a un procedimiento 
teológico preliminar, codificado desde la década de 1380 por una serie de 
tratados de académicos parisinos, que consistía en una investigación, un 
interrogatorio y una comparecencia ante un comité de expertos. 
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De marzo a abril Juana es investigada en Poitiers y junto con la prueba 
de virginidad realizada por Yolanda de Aragón, quedó confirmada como la  
doncella esperada. El plan estaba ya trazado. Una enviada de Dios virginal e 
inspirada iba a aparecer ante Orleáns en el momento justo del asedio. La gran 
apuesta se había puesto en marcha. La profetisa se instala por primera vez en 
la casa de Coudrai, cerca del castillo y de Poitiers, perteneciente a un 
funcionario real, cuya esposa tenía reputación de devota, y se verifica por todos 
los medios posibles que lleva una buena vida. Juana se entrega en este 
periodo al ayuno de Cuaresma, frecuenta la iglesia para confesar y comulgar y 
su humildad y el amor a la oración quedan ratificados por numerosos 
testimonios.  
Tal y como aparece en el film, fue examinada durante algo más de un 
mes en busca de los “signos” sobrenaturales con los que reconocer al profeta, 
del mismo modo que los fariseos pidieron a Jesús un signo para creer y Él les 
prometió que resucitaría. El signo es similar a un milagro que pruebe que la 
profetisa viene de Dios y se revela a los hombres de manera inaccesible para 
los sentidos, mediante una señal enviada por Dios para la salvación de los 
hombres. El levantamiento del sitio de Orleáns fue la señal que Juana dio al 
Delfín y que todos esperaban (Duby, 2005:208), de ahí que cuando se 
consiguió, fue visto por todos como un milagro y confirmó a Juana como la 
verdadera enviada de Dios315 y al Delfín como verdadero rey. 
 En dos ocasiones es confirmada su virginidad, una vez por la esposa de 
Raúl de Gaucourt y la segunda por las damas de la reina de Sicilia. Fue hallada 
mujer y virgen, humilde y buena persona. Se decide probar suerte con ella, 
poniendo a su disposición según declaró Juana en el proceso de acusación, un 
ejército de diez o doce mil soldados (Duby, 2005:44). 
 
Juana expulsa a las prostitutas del ejército 316 
Manuscrito medieval Vigiles de Charles VII, 
(Martial d‟Auvergne, 1477-1483)  
Paris BNF. Dep. de Manuscrits français 5054 
 
La Doncella purificó el ejército 
del Delfín para satisfacer a Dios y para 
obtener la victoria. Prohibió el pillaje, 
las blasfemias y castigaba con golpes 
de garrote el libertinaje, e hizo que se 
respetarse la paz los domingos. Este 
hecho fue alegado por los testigos del proceso de rehabilitación como prueba 
que determinaba que se trataba de una misión celestial (Duby, 2005: 188). 
Entonces, Juana emprende un tercer y largo viaje hasta Orleáns (elidido 
en el film de Luc Besson). Primero debe ir a Blois, Beaugency y Meung con 
tropas de refuerzo. Le acompaña el arzobispo de Reims (Regnault de Chartres) 
y es escoltada por Gilles de Rais y por el caballero La Hire entre otros. En Blois, 
de camino a Orleáns, fue cuando Juana pidió al hermano Jean Pasquerel que 
hiciera un estandarte para reunir a los reverendos.  
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El 29 de abril, Juana atraviesa el Loira en barca con algunos hombres y 
entra en Orleáns con víveres, levantando la moral de los sitiados. Jean d´Aulon 
declaró que a pesar de los mencionados enemigos, entraron la Doncella, de 
Donois, el mariscal La Hire, el que habla y sus gentes (en Orleáns) sin 
obstáculo alguno (Duby, 2005:182).   
La imagen colérica que Juana muestra en el film de Luc Besson tiene su 
correlato con diversos sucesos históricos. Parece ser que la joven se enfureció 
cuando se vio obligada a retroceder las posiciones para proteger las tropas y 
los víveres que traía por una decisión unilateral del Bastardo de Orleáns. 
En las actas del proceso consta que Juana declaró haber decidido entrar 
primero por la fortaleza de Saint Loup y después las Tourelles demostrando 
con ello, la existencia de un criterio propio en la toma de decisiones bélicas, tal 
y como aparece en el film. 
En este sentido, el film recoge de una manera fiel y sintética los hechos 
históricos que han quedado recogidos en las fuentes, sobre el episodio de la 
planificación del ataque, más allá de su origen dudoso.  
Tal y como aparece en el film, Juana comenzó avisando de su llegada a 
los ingleses mediante una carta dictada, rogándoles que se retirasen. Pero los 
ingleses respondieron con insultos. El bastardo de Orleáns y Jean d‟Aulon 
creían que Juana estaba inspirada por Dios y que había obrado milagros en el 
campo de batalla. D‟Aulon declaró maravillado sobre las acciones de la 
Doncella, las cuales parecían a sus ojos hechos divinos y milagrosos porque 
“era imposible que una doncella tan joven hiciera tales cosas sin el deseo y la 
ayuda de Nuestro Señor” (Duby, 2005:184).  
Animados por Juana, los franceses levantan sucesivamente las trece 
“bastillas” o reductos establecidos por los sitiadores en los caminos de accesos 
entre el cuatro y el ocho de mayo. La fe que Juana les imprimía se tradujo en 
valentía para la guerra. Su actitud religiosa y guerrera, amalgamaba e 
impulsaba a la lucha a gentes cuyo fervor religioso se confundía con otras 
muchas necesidades de todo tipo (Duby, 2005).  
En contraste, el miedo se instala en el campo inglés y en junio, un 
ejército inglés comandado por Falstaff y Talbot es derrotado en Patay, Carlos 
marcha rápidamente hacia Reims a través del país ocupado por los enemigos a 
instancias de Juana, para la ceremonia de la coronación. El diecisiete de julio 
de 1429 es consagrado y coronado como rey de Francia en una ceremonia 
improvisada y sin fasto, pero que incluía lo esencial, puesto que habiendo 
recibido la unción santa, quedaba manifiesta su legitimidad (Contamine 
1989:99) como el único rey elegido de Dios ante los ojos de todos. Las 
adhesiones se multiplican en las provincias de Champaña y de Picardía. Los 
ingleses se retiran en desorden.  
Con la llegada de Juana de Arco la iniciativa cambió inmediatamente a 
los franceses, mientras que los ingleses no hicieron prácticamente nada. El 
duque de Bedford se dio cuenta tarde de la gravedad de la situación y reunió 
una fuerza poderosa para proteger a aquellos pueblos del Loira que aún 
estaban en manos de los ingleses. Pero los refuerzos llegaron demasiado tarde 
para Jargueau, Meung y Beaugency. Quizás, reconociendo que no quedaba 
nada que hacer, los ingleses se retiraron hacia París (Nicolle, 2001:31). 
Después de la coronación, Juana se apodera de Saint-Pierre, le Moûtier, 
pero fracasa frente a La Charité-sur-Loire. Mientras tanto, una parte de la corte 
real pensaba que nada era posible contra los ingleses sin una duradera 
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reconciliación con el duque de Borgoña. Desde esta perspectiva, el dinamismo 
de Juana nada servía, pero se le permitió sin embargo ayudar a las 
guarniciones de las plazas reconquistadas. Aceptó, esperando siempre acabar 
su obra ocupando París (Contamine, 1989:99).  
 “Mal querida, mal apoyada” (Michelet, 1986), el ocho de septiembre se 
intentó el asalto a París, con la esperanza de que tuviera lugar una sublevación 
interior. Pero la capital resistió (Contamine, 1989: 99) y Juana fue herida en el 
combate. El suceso está considerado, tal y como relata el film, como el inicio de 
su caída en desgracia por la falta de apoyo del rey. Pues Carlos VII, 
renunciando a hacer una nueva tentativa, licenció el ejército y se replegó hacia 
el Loira, dando por terminado el maravilloso año de 1429 en el que la Doncella 
había facilitado la liberación de Orleáns y la coronación del Delfín. 
Durante todos los meses de invierno, la Doncella permanece inactiva. 
Pero entonces Compiègne fue amenazada y sitiada por el ejército borgoñón, “y 
ella entra en esta otra Orleáns el trece de mayo de 1430 por decisión propia” 
(Contamine 1989:99). Juana no había dado por terminada su tarea, puesto que  
su misión iba más allá de expulsar al inglés de Francia. Pues en realidad lo que 
Juana quería era hacer al rey emperador de toda la cristiandad, reconquistar 
Tierra Santa y crear un mundo nuevo que duraría mil años, donde no se 
blasfemase ni se maltratara a los pobres (Beaune, 2009).  
El día 23 es hecha prisionera en el transcurso de una salida efectuada 
por los hombres del bastardo de Wandonne, el cual la entregó a su jefe Juan 
de Luxemburgo y este la vendió por 10.000 escudos a los ingleses (Contamine, 
1989:99). 
Además, desde el 26 de mayo la Universidad de París, foco irradiador de 
toda teología, hizo que el vicario general del inquisidor de Francia escribiera al 
duque de Borgoña, para que se entregase a Juana a la Inquisición: 
“sospechamos de varios crímenes relativos a la herejía” (Duby, 2005:14). 
En noviembre, los ingleses hacen que se les entregue a la Doncella, 
mediante una fuerte suma de dinero. Es llevada a Ruán y entregada a la 
Inquisición. Entre enero y mayo de 1431 se produce el proceso de Juana de 
Arco, donde los ingleses en un intento de deslegitimar al rey Carlos tratan de 
mostrar que su misión es una impostura diabólica para arruinar con ello el gran 
impulso de confianza religiosa y patriótica que levanta a los franceses contra el 
dominio extranjero. 
Impulsada por unos y utilizada por otros, Juana acabó en la hoguera, 
como era normal por otra parte en aquella época, para las mujeres que osaban 
salirse de su destino, y solamente cuando las estrategias políticas cambiaron,  
fue rehabilitada su memoria.  
La joven fue condenada primeramente como hereje a prisión perpetua. 
Luego, una abjuración arrancada con subterfugio, seguida de su retractación, 
permite declararla “relapsa” y hacerla perecer en la hoguera el 31 de mayo de 
1431, en el viejo mercado de Ruán.  
El instrumento para su condena fue el obispo de Beauvais, Pierre 
Cauchon, presidente del tribunal. Este hombre adicto al partido anglo-borgoñón, 
fue el encargado de someterla a un proceso inicuo e hipócritamente minucioso. 
Cauchon vivía en Ruán, su ciudad, en el centro de la Normandía conquistada y 
totalmente “inglesada”. Él mismo se ocupó de la compra de Juana y de llevarla 




Tal y como aparece en el film de Dreyer, Cauchon parecía estar movido 
por una inclinación malsana. Odiaba a Juana y estaba ávido de ver su muerte a 
cualquier precio, porque al igual que los ingleses, temía vehementemente a la 
Doncella y quería hacerla morir por todas las vías posibles, para que no les 
aterrorizara más (Duby, 2005:166). 
La maquinaria inquisitorial que encontró Juana de Arco, estaba 
perfectamente establecida y perfeccionada317. El tribunal histórico que procesó 
a Juana de Arco, se mostraba deseoso de destruir toda semilla de corrupción y 
estaba convencido de que todos los medios eran buenos para hacer retroceder 
a los poderes malignos. Como señala Duby, en esa lucha entre la luz y la 
noche, contra un enemigo tan astuto, huidizo, que multiplicaba los obstáculos y 
de todas maneras innoble, el uso de la denuncia, de las amenazas, la perfidia, 
la tortura estaba legitimado.  
Estos procedimientos, nadie lo dudaba, eran de lo más apropiado en los 
procesos inquisitoriales. Sin embargo, el tribunal estaba presionado también. 
Los que asistieron a Pierre Cauchon tenían miedo de la soldadesca que les 
rodeaba, algunos de ellos eran de un gran servilismo y otros estaban 
intoxicados por el ejercicio de su trabajo: veían el mal en todas partes. Pero 
todos querían cumplir puntualmente con su tarea.  
Los miembros del tribunal se cuidaban mucho de que cualquier vicio de 
forma se produjese en el juicio para evitar así recursos posteriores. De ahí la 
insistencia en proponerle a Juana esos consejeros, pues era lo habitual con los 
acusados iletrados y la asiduidad de las exhortaciones piadosas. Como Juana 
no tenía instrucción en letras ni en teología, el obispo de Beauvais y el vicario 
del inquisidor le ofrecieron que eligiese uno o más asesores para que le 
aconsejasen sobre lo que tenía qué hacer y si no sabía a quién elegir, se lo 
encomendarían ellos. Juana respondió: “Aunque me ofrezcáis consejo, no 
deseo desviarme del consejo de Nuestro Señor”. Con este tipo de respuestas 
Juana ponía a la Iglesia triunfante por encima de la Iglesia militante (Duby, 
2005:96). Esta persistente negativa a reconocer a la Iglesia militante, 
escandalizó a los inquisidores, por eso le negaban sistemáticamente la 
confesión, la misa y la sagrada Comunión.  
También les escandalizó sus vestimentas masculinas318. Lo cual suponía 
un pecado grave para los jueces por desobediencia a la Iglesia terrenal o 
militante “porque los Santos Cánones y las Santas Escrituras establecían que 
las mujeres que llevasen hábito de hombre y los hombres que llevasen hábito 
de mujer eran abominables ante los ojos de Dios”. Si reconocía haberse puesto 
esas vestimentas bajo el mandato de su voz, esa era la prueba manifiesta de 
que se trataba de una voz maligna. Además, en San Pablo (I Cor., XI) se dice 
que la mujer debe llevar los cabellos largos, “a la mujer criar el cabello le es 
honroso, porque en lugar de velo le es dado el cabello” Por lo tanto Juana 
ofendió a Dios al recibir de esa manera el cuerpo de Cristo (Duby, 2005:28). 
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Otro aspecto que escandalizó al tribunal inquisitorial, fue que Juana 
manifestaba ser enviada de Dios para actos que conllevaban derramamiento 
de sangre (Duby, 2005:30-31). Juana declaró en el proceso que todo lo había 
hecho por mandato divino, y no creía haber cometido nunca pecado mortal, 
aunque hubiera tomado partido en la guerra (Duby, 2005:102). 
Como sucede en el interrogatorio al que es sometida la Pucelle en el film, 
las preguntas iban dirigidas también a demostrar que la joven no podía ser 
santa porque con su actitud incitaba a la violencia y la muerte. Según los 
historiadores Georges y Andrée Duby (2005:193) si la Doncella portaba el 
estandarte, significaba que no quería matar (ella misma). Así, tanto en el film, 
como en los sucesos históricos, Juana es interrogada, insistentemente por su 
estandarte, el cual daba coraje a los hombres de armas del Delfín y hacía huir 
a los ingleses. Había que deshacerse a toda costa del pánico que hacía que las 
mejores tropas huyesen en desbandada cuando aparecía Juana y reducir los 
temores de los refuerzos, los cuales se quedaban paralizados cuando debían 
atravesar la Marca. Pero además, había que anular las virtudes de la 
coronación de Reims y convencer así a todos de que el poder mágico que 
visiblemente tenía la Doncella no provenía de Dios, sino del diablo (Duby, 
2005:222). Por este motivo, las preguntas iban dirigidas a asociar a Juana con 
la brujería para deslegitimar al Delfín como rey de los franceses. Porque 
evidentemente para legitimar al niño Enrique VI, era necesario destruir desde 
sus cimientos espirituales la legitimidad de Carlos VII.  
En el artículo LII de la requisitoria de acusación, Juana era acusada de 
la adoración que el pueblo sentía por ella: “de haber seducido al pueblo católico 
mediante invenciones hasta tal punto que muchos la adoraban estando ella 
presente como si se tratase de una santa, incluso cuando estaba ausente la 
adoraban, ordenaban misas en su nombre y colectas en las iglesias. Además, 
la trataban como la más grande de todos los santos de Dios, tras la 
bienaventurada Virgen. Levantaron imágenes y representaciones suyas en las 
basílicas de los santos e incluso portaban ellos mismos representaciones suyas 
en plomo y otros metales, como acostumbraban hacer en memoria y 
representación de santos canonizados por la Iglesia, predicaban que había sido 
enviada por Dios y que era más ángel que mujer” (Duby, 2005:104). 
El único medio era, según señalan Georges y Andrée Duby, 
probablemente basándose en las teorías de Michel Foucault, hacer de la 
cuestión política y militar una cuestión de fe. Cuando el poder se siente 
amenazado lleva ante los tribunales a su eminente adversario, sin que parezca 
una excepción, sino más bien lo rodea todo de la más perfecta regularidad; es 
ahí, y por todos los medios cuando el acusado debe confesar públicamente; 
después su ejecución rápida (Duby, 2005:223).   
Esto explica que Juana sea ahora acusada de ser una falsa profeta, de 
elevarse por encima del poder eclesiástico e incluso de poner en riesgo la 
unidad de la Iglesia (Duby, 2005:106), de abusar de las revelaciones y 
profecías que decía haber obtenido de Dios, cambiándolas para lucro temporal 
y en beneficio propio”319.  
Sin embargo, las respuestas de Juana fueron redactadas en un libelo de 
acusación que iba contra ella y que fue enviado a la Universidad de París, para 
que se pronunciase antes de dar un veredicto “para prestarle honor y 
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reverencia a nuestra madre la Universidad de París, para tener una explicación 
más amplia y clara, para que se serenasen las conciencias y la edificación de 
todos, se decidió someter los XII artículos a las facultades parisienses de 
teología y decretos eclesiásticos” (Duby, 2005: 108). 
La Universidad de París al completo aprobó las deliberaciones que se 
habían realizado en Ruán, y enviaron tres cartas, una de ellas al rey de 
Inglaterra y Francia donde la universidad exaltaba la conciencia del tribunal, su 
celo y su sabiduría; y suplicaba que el proceso fuese conducido diligentemente 
a buen puerto. En otra carta donde se aprobaba la conducta de Cauchon, se 
pronunciaron sobre la idolatría, el cisma y la apostasía, declarando a la 
acusada vehementemente sospechosa de herejía (Duby, 2005: 117).  
Los doctores de Ruán se acogieron a la deliberación de París, y se 
remitieron en lo sucesivo a los jueces. Asesores y expertos del proceso, 
examinaron los artículos del libelo de acusación y juzgaron las revelaciones de 
Juana como invenciones y mentiras y sus afirmaciones, como presuntuosas y 
blasfemas, por lo que se la declaró sospechosa de un delito de fe.  
La testarudez y la actitud desafiante que Juana muestra en el film, 
reproduce su talante en el histórico proceso de acusación, consecuencia de su 
iluminación espiritual o religiosa. Para Duby (2005: 222), la Doncella no era ni 
una loca, ni una farsante y no parece que estuviese endemoniada, estaba 
favorecida por las “revelaciones”, era una iluminada.  
Así se explica que “el dos de mayo Cauchon tuvo que amonestar a 
Juana para que se retractase con un discurso sobre los graves peligros a los 
que se exponía. En él, se le recriminaba su orgullo y su preferencia en 
aferrarse a cuestiones de fe en vez de dirigirse a personas letradas; su 
indocilidad para respetar a la Iglesia, su indecencia de portar hábitos de 
hombre; su audacia al atribuir sus errores a mandamientos divinos; su 
testarudez en las mentiras de donde podían surgir nuevas sectas, como 
causante de subversiones dentro de la Iglesia y en el pueblo católico; y 
finalmente, su imprudencia al predecir el porvenir y su temeridad al adorar 
apariciones insólitas, sin tener en cuenta la opinión de su reverendo padre en 
casos donde amenazase el peligro de la idolatría”.  
Pero Juana, respondía con la seguridad y convencimiento propio de los 
iluminados, desconociendo el peligro al que se enfrentaba: “Creo en la Iglesia 
de aquí abajo, pero respecto a mis hechos y dichos, así como lo que dije 
anteriormente, me encomiendo a Dios”. “Creo que la Iglesia militante no puede 
errar ni equivocarse, pero en cuanto a mis dichos y hechos, me encomiendo 
completamente a Dios, quien me hizo hacer lo que hice”. “No os diré nada más. 
Si viese el fuego, seguiré manteniendo todo lo que os he dicho y nada más” 
(Duby, 2005:112). Estas respuestas, recogidas en las actas de acusación han 
pasado a formar parte de los diálogos de las numerosas adaptaciones del mito  
Por segunda vez Cauchon la amonestó para que se sometiera a la 
Iglesia so pena de ser abandonada. Pues si la Iglesia la abandonaba, su 
cuerpo y su alma se enfrentarían a un gran peligro y podría incurrir en penas 
que incluyesen el fuego eterno para el alma y el fuego temporal para el cuerpo. 
Pero Juana siguió manteniendo su postura, aún con el cierre de la causa y la 
amenaza de la hoguera y contestó “vos no haréis lo que decís contra mí porque 
no hay mal que abarque el cuerpo y el alma” (Duby, 2005:114).  
Los jueces de Juana no emplearon la tortura, pero utilizaron todo aquello 
que podía minar su confianza y sus fuerzas, las cuales eran exultantes los 
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primeros días del interrogatorio a pesar de la larga reclusión a la que le habían 
sometido que vio cómo, día a día, esa fuerza se iba destruyendo para el final 
desmoronarse. Además del suplicio que suponía la privación de los 
sacramentos320, las celdas estrechas, la soledad, la comida en mal estado, las 
presiones de los guardianes, las falsas voces, los falsos amigos, las argucias, 
el enredo de las preguntas difíciles que venían de todos los lados y al mismo 
tiempo; todo eso hizo que poco a poco, esa chica segura de sí misma 
comenzase a decir todo lo que antes se negaba a declarar y la condujo 
exhausta, en el cementerio de Saint Ouen, a la confesión (Duby, 2005:224) tal 
y como aparece en el film de Dreyer. 
Por eso se decidió no torturar a Juana. “Visto el endurecimiento de su 
alma y los modos de sus respuestas, nosotros, los jueces antes mencionados, 
temiendo que los suplicios de la tortura no tengan ningún efecto sobre ella, 
decidimos suspender su aplicación hasta que no tengamos más garantías”. 
Interrogada más tarde sobre si creía que no debía someterse a la Iglesia 
militante, sus hechos o sus dichos, o únicamente a Dios, respondió: “Quiero 
mantener la condición que he defendido durante mi proceso. Y si fuese 
condenada y viese el fuego encendido y la leña preparada y listo al verdugo o a 
aquel que debiese arrojarme a las llamas, incluso cuando estuviese en el fuego, 
únicamente diría lo que ha he dicho. Y quiero mantener lo que he dicho hasta 
la muerte” (Duby, 2005.125). 
Tras esta declaración, el obispo procedió a concluir la causa. El 
veintitrés de mayo la amonestan por tercera vez y el veinticuatro de mayo es 
trasladada al cementerio de Saint Ouen para leerle la sentencia bajo amenaza 
de muerte. Entonces, cuando el maestro Erard, comenzaba a leerla en 
presencia de una gran multitud de gentes, Juana manifestó que quería cumplir 
todo lo que los jueces y la Iglesia quisiesen decir y juzgar, y que obedecería 
todos sus preceptos y sus voluntades (Duby, 2005.126). 
Para los eruditos (el Padre Doncoeur) la fórmula del manuscrito de 
Orleáns sería aquella que Juana pronunció, firmó (¿guiándole la mano?) y en 
cuyo pie hizo una cruz. En la abjuración Juana se declara cismática y hereje, 
haber seducido a los demás con sus locas creencias, blasfemado contra Dios, 
portado hábitos disolutos, deseado cruelmente la efusión de sangre humana, 
despreciado los sacramentos, idolatrado a través de la adoración e invocación 
de malos espíritus. Incluía también una promesa a San Pedro y a todo el clero 
de que no volverá a sus errores, de permanecer en unión con la Iglesia y de 
obediencia al Papa de Roma.  
Entonces el maestro Erard dijo: “hazlo ahora o tus días acabarán hoy en 
el fuego”. En ese momento Juana respondió que prefería firmar a ser quemada 
y por ello, se produjo un gran tumulto entre el pueblo presente y tiraron piedras 
(Duby, 2005:203). Una vez firmada la cédula, Juana le preguntó al promotor si 
la pondrían en manos de la Iglesia y dónde debía ir. El promotor le respondió 
que al castillo de Ruán, donde la condujeron y la volvieron a vestir con hábito 
de mujer y le raparon la cabeza321. 
                                                 
320
 “Negándole misa y confesión presionaban a Juana y la hacían callar cuando se mostraba 
convencida de sus revelaciones y creencias. Además, todo el que osara aconsejarla y 
defenderla estaba amenazado de muerte. Monseñor de Warwick prohibió que se entrara en 
contacto con Juana sin que Monseñor de Beauvais estuviera presente” (Duby, 2005:155). 
321
 “Jean Massieu afirmó que cuando se le dijo a Juana que firmase la cédula se produjo un 
gran murmullo entre los allí presentes, hasta el punto que escuchó al obispo decirle a alguno. 
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Tras dicha abjuración y cédula, el obispo de Beauvais pronunció la 
sentencia definitiva: “A pesar de estas moniciones y reprimendas y tras tu 
abjuración, has delinquido de forma temeraria. Por ello y para que hagas 
penitencia saludable, te hemos condenado y condenamos con sentencia 
definitiva a cadena perpetua, con pan de dolor y agua de tristeza, para que una 
vez allí llores tus pecados y para que no cometas más” (Duby, 2005:129).  
La retractación de Juana no fue suficiente, ya que los ingleses exigían la 
hoguera. Sin embargo, la Iglesia no podía matar por sí misma, por eso tenía 
por costumbre librar a los herejes a la justicia secular. Pero solo como último 
recurso y si se obstinaban hasta el final. La Iglesia, no quería la muerte de un 
pecador arrepentido y menos, en una situación tan compleja. Una vez realizada 
la abjuración, si aparecía alguna señal de contrición, la pena se limitaba a la 
encarcelación, al “muro”. Y es lo que ocurrió con Juana después de Saint Ouen. 
Evidentemente esto no satisfizo a los ingleses, que no tuvieron más remedio 
que volverla a vestir de hombre para que el tribunal lo interpretase como 
reincidente y pudiera ser quemada legítimamente.  
Sin embargo, como señala Duby, la recaída anulaba la confesión. De 
este modo, se vieron los inconvenientes de mezclar los asuntos de la política 
con los de la fe ya que no carecía de peligro el utilizar, para los trabajos sucios, 
a las gentes de la Iglesia y a los requerimientos de un procedimiento de 
contenido religioso e inspirado por la fe. Por muy temerosos u obsesionados 
que estuviesen, los miembros del tribunal tenían un corazón, o al menos una 
cierta inclinación, profesionalmente, por la caridad (Duby, 2005: 224). Y es que 
no solo se buscaba la condena, sino la condena capital por herejía, de modo 
que el destino de Juana estaba sellado desde el mismo momento de su 
encarcelamiento.  El tribunal inquisitorial cinematográfico parece ajustarse así 
al histórico. El cual, en el fondo de su corazón creían en la inocencia de Juana 
y todo hace suponer que así fue en la mayoría de los jueces (Duby, 2005:225). 
 Entre el veinticuatro y el veintinueve de mayo de 1431, fecha de la 
reconsideración final de Juana, transcurrieron cinco días durante los cuales los 
historiadores sospechan que Juana incluso pudo haber ser violada en su celda.  
Massieu declaró en el proceso de rehabilitación, que una vez que se 
quedó a solas con Juana, le preguntó, porqué había vuelto a tomar los hábitos 
de hombre y esta le contó cómo los guardias ingleses la obligaron a ponerse el 
hábito de hombre. Massieu sabía ciertamente que por la noche Juana 
permanecía acostada, encadenada por las piernas con dos pares de cadenas y 
ligada rígidamente a una cadena que atravesaba los pies de su cama y que 
estaba unida a una gran pieza de madera de cinco o seis pies de largo y 
cerrada con llave; por lo que no se podía mover (esta descripción aparece 
fielmente representada en el film de Robert Bresson). 
El domingo siguiente, por la mañana, ella debía levantarse y le pidió a 
los ingleses, sus guardias. “Desencadenadme, voy a levantarme”. Entonces, 
uno de los ingleses le quitó los hábitos de mujer que llevaba puestos y vació el 
saco donde estaba el hábito de hombre y le tiró dicho hábito diciéndole: 
                                                                                                                                               
„Pedid disculpas‟, afirmando que se habían proferido injurias y que no continuarían hasta que 
no se disculpase. Durante ese tiempo, el testigo advirtió a Juana del peligro inminente, sobre la 
firma de dicha cédula. Este declarante sabía perfectamente que Juana no era consciente del 
peligro ni entendía la cédula. Entonces Juana, con prisas por firmar respondiñ: “que esta 
cédula sea vista por clérigos y por la Iglesia, a manos de quién me conducen; si me aconsejan 
que la firme y que haga lo que se me dice, yo lo haré gustosamente” (Duby, 2005.203). 
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“Levántate”. Los guardias escondieron el hábito de mujer en el saco. Y ella se 
vistió con el hábito de hombre que le habían dado diciendo: “Señores, bien 
sabéis que me está prohibido: sin falta, no me lo pondré”. Sin embargo, no le 
querían dar los otros y así permanecieron hasta el mediodía. Finalmente y por 
necesidades de cuerpo, tuvo que salir fuera y tomar dicho hábito. Una vez que 
volvió, no querían volver a darle el otro, a pesar de las súplicas y peticiones 
que ella hizo (Duby, 2005:156). 
El agustino Isembard de la Pierre declaró también, que tras haber 
renunciado y abjurado y retomado el hábito de hombre, él y otros estaban 
presentes cuando Juana pidió perdón por haberse vuelto a vestir con hábito de 
hombre, diciendo y afirmando públicamente que los ingleses le habían 
provocado en la prisión mucho daño y que había sufrido violencia cuando 
portaba el hábito de mujer. De hecho, el declarante la exploró rápidamente y 
vio su cara llena de lágrimas tan desfigurada y ultrajada de tal forma que sintió 
piedad y compasión (Duby, 2005:162). 
De la Pierre dijo también que la simple doncella le reveló que tras su 
abjuración y renuncia, le habían atormentado violentamente en prisión, 
molestado, pegado y desvestido y que un milord inglés la había forzado. Y 
Juana dijo públicamente que esa era la causa por la que había retomado el 
hábito de hombre. Casi al final, Juana le dijo al obispo de Beauvais: 
“Desgraciadamente voy a morir por vuestro deseo, puesto que si me hubieseis 
enviado a las prisiones de la Iglesia, yo no estaría aquí” (Duby, 2005:162). 
El veintinueve de mayo, los jueces fueron a la prisión y encontraron a 
Juana vestida con hábitos de hombre. Las actas relatan los hechos siguientes, 
“El martes veintinueve de mayo reunidos ante mí el obispo de Beauvais, un 
gran número de doctores y otros clérigos, en la capilla de la residencia 
arzobispal, le expusimos como había sido advertida la susodicha Juana, sin 
embargo, por sugerencia del diablo, de nuevo contó que las voces habían 
vuelto y dejó el hábito de mujer. Tras lo cual delante de todos los mencionados 
presente y en capilla se leyeron las confesiones y aserciones de Juana del día 
anterior y todos opinaron y declararon que debía ser declarada hereje y que 
debían dejarla en manos de la justicia secular pidiéndole a ésta que la tratase 
más suavemente de lo que se merecía” (Duby, 2005:132). 
El miércoles, penúltimo día de mayo y último día del proceso, se lee a 
Juana la sentencia definitiva en el cadalso, en presencia de los obispos de 
Thérouanne y Noyon y de muchos otros doctores, clérigos y maestros “y una 
vez hecha la predicación, exhortamos a Juana por la salud de su alma, para 
que se arrepienta de sus malas acciones y mostrase una verdadera 
constricción: 
“… a ti Juana, llamada la Doncella, al haberse comprobado que has 
recaído en diversos errores y crímenes de cisma, de idolatría, de invocación de 
diablos y otros muchos malos hechos, por esas causas y con juicio justo te 
hemos condenado. Sin embargo, ya que la Iglesia no cierra nunca las puertas 
para aquellos que quieran volver a ella, estimamos que, con pleno pensamiento 
y con fe no fingida, te habías retirado de todos tus errores a los que habías 
renunciado. Profesaste, juraste y prometiste públicamente que nunca volverías 
a caer en tales errores ni en cualquier otra herejía y que permanecerías en 
unión católica y en comunión con nuestra Iglesia y con nuestro Santo Padre el 
Papa, y así este escrito en una cédula que firmaste de tu propio puño. Sin 
embargo, volviste a caer, como el perro que acostumbra a volver a su vómito, 
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lo que exponemos con gran dolor. Por esta causa, te declaramos haberte 
expuesto a las sentencias de excomunión en las que ya estabas implicada y 
que has vuelto a caer en los errores precedentes, por lo que te declaramos 
hereje, relapsa, apóstata e idólatra. 
Por esta sentencia, constituidos en tribunal de justicia, por este escrito, 
nos pronunciamos y afirmamos que como miembro podrido, te hemos 
desechado y rechazado de la unidad de la Iglesia y te enviamos a la justicia 
secular, a la que pedimos te trate suave y humanamente, ya sea para la 
perdición de la vida o de cualquier miembro”. Tras la lectura de la sentencia, el 
obispo, el inquisidor y un cierto número de jueces se retiraron y dejaron a 
Juana sobre el cadalso (Duby, 2005:134). 
Entonces, el procurador de Ruán, un inglés que estaba allí, sin 
pronunciar ninguna sentencia contra ella ordenó que fuera llevada al lugar 
donde debía ser quemada. Cuando Juana escuchó esta orden empezó a gritar 
y a quejarse de tal forma que emocionó al pueblo y a todos los presentes hasta 
hacerles llorar. Pero impasible, el procurador ordenó que se prendiese el fuego. 
Y así se hizo. Y allí fue quemada, piadosamente y con gran martirio, con gran 
crueldad, por lo que muchos, tanto las gentes de bien como el pueblo, 
murmuraron enérgicamente contra los ingleses (Quicherat en Duby, 2005:135). 
Otro testigo del proceso de rehabilitación, Jean Toutmouillé, declaró que 
Juana le pidió, solicitó y suplicó humildemente, cuando estaba cerca su fin, que 
fuese a la iglesia más cercana y que le trajese la cruz, para sostenerla 
firmemente ante sus ojos hasta que llegase la muerte y para que pudiese ver 
todo el tiempo la cruz donde Dios se encontraba. Que estando entre las llamas 
no dejo de clamar y confesar el nombre de Jesús en voz alta hasta el final, 
implorando e invocando sin descanso la ayuda de los santos y santas del 
paraíso.  
Murió pronto y se quemó toda su ropa. Después, se retiró el fuego y para 
que el pueblo no tuviese duda alguna, la vieron totalmente desnuda, con todos 
los secretos que puede y debe tener una mujer. Cuando esta contemplación 
fue suficiente, el verdugo volvió a poner el fuego sobre su pobre cadáver, el 
cual se calcinó enseguida y cuyos huesos y carne quedaron reducidos a 
cenizas. No pocos decían, aquí y allá, que era una mártir y que se había 
sacrificado por su verdadero príncipe, otros decían  que no y que aquél que la 
había protegido tanto tiempo había obrado mal. Así hablaba el pueblo, pero 
independientemente de obrar bien o mal, fue quemada ese día (Duby, 
2005:143). Jean Massieu declaró que estuvo presente en el suplicio de Juana y 
recogió todas las cenizas y lo que quedaba de Juana y lo arrojó al Sena” 
(Quicherat, en Duby, 2005:206).  
Para el matrimonio de historiadores Georges y Andrée Duby, la “recaída” 
de Juana permitió su condena, pero de no haber sido así, nada habría 
cambiado. Los ingleses la hubieran quemado igualmente. Reincidente, moría 
fiel a sus voces, mártir, confortando a todos los que creían en su misión y en la 
legitimidad de Carlos VII. 
La película de Luc Besson termina con el sacrificio de Juana en la 
hoguera. Sin embargo, sus hazañas, su proceso inquisitorial y su muerte en la 
hoguera tuvieron enormes repercusiones para sus contemporáneos.  
El rey de Francia y de Inglaterra anunció al mundo entero el juicio y la 
condena de la Doncella. El ocho de junio se escribió al Emperador, a los reyes 
y a los demás príncipes de la cristiandad y el veintiocho del mismo mes a los 
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prelados, a los duques, condes, nobles y a las ciudades de su reino de Francia, 
con cartas que enumeraban sus crímenes y sus errores; relatando la abjuración 
y la reincidencia. Y añadían: “Viendo cómo llegaba su fin, con lucidez confesó 
que los espíritus que ella decía que se le aparecían a menudo eran malos y 
mentirosos y que la promesa hecha por esos espíritus de que iba a ser liberada 
era falsa; y así pues confesó que dichos espíritus se habían burlado y la habían 
decepcionado”. Igualmente, los mensajes de la Universidad al Papa y a los 
cardenales precisaban que Juana, „in articulo mortis‟, reconociendo que los 
espíritus que se le habían aparecido la habían engañado y decepcionado, se 
arrepintió, lo cual es necesario resaltar” (Duby, 2005: 135). 
Como señalan los Duby, las trazas de este acontecimiento y su 
desenlace fueron conocidos en toda Europa, pero evidentemente, el lugar más 
sensible fue Orleáns: la primera procesión del ocho de mayo de 1429, 
celebrando la marcha de los ingleses, fue renovada cada año, fielmente y 
continúa celebrándose en la actualidad. En Orleáns, se erigió un monumento 
en honor a la Doncella que fue destruido por la Revolución y finalmente 
restablecido por el Consulado.  
 En conclusión, en sus dos años de actuación, Juana de Arco logró dar 
un vuelco radical a la situación (Mitre, 2004). Sin embargo, Carlos VII no hizo 
nada por salvarla, aunque tras su muerte pareció cambiar su carácter.  
Después de muerta Juana en 1431, Carlos VII y el duque de Borgoña se 
reconciliaron por el tratado de Arras. El borgoñón era dispensado del juramento 
de homenaje al monarca y veía sus dominios ampliados, mientras que él se 
comprometía a romper con los ingleses.  
El resultado de las victorias de Juana de Arco, supuso el golpe mortal 
para la “doble monarquía” y en los años siguientes, Carlos VII procedió a una 
reestructuración administrativa y militar que duplicó sus posibilidades frente a 
los ingleses (Galimard, 2012:73). 
La locura del rey inglés (heredada, heredada posiblemente de su abuelo) 
y las luchas intestinas en aquella corte, junto a la progresiva pérdida de 
bastiones conquistados a los franceses, fue apagando poco a poco el conflicto, 
hasta su paulatina desaparición. En todo el continente, solamente quedó la 
plaza de Calais en manos de los británicos. Y aunque la rivalidad anglo-
francesa habría de arrastrarse aún durante algunos años, la Guerra de los Cien 
Años se podía dar por concluida en el año 1453 (Mitre, 2004) Una vez 
desaparecidos los conflictos, la guerra terminó silenciosamente y sin un tratado 
entre las partes que lo certificara. 
Con la desaparición de los conflictos políticos y bélicos, surgen intereses 
políticos para la rehabilitación de la Doncella. Si para el rey Enrique II de 
Francia y VI de Inglaterra era de gran relevancia que la Doncella fuera 
convencida de los maleficios y que confesara sus errores, para Carlos VII era 
de vital importancia demostrar que Juana había sido una “hija de Dios”, por lo 
que estaba dispuesto a anular el juicio que la condenó. Además, esta nueva 
necesidad, coincidió con el interés del Papa Nicolás V en poner fin a la guerra 
entre los reyes de Francia e Inglaterra para unir a la cristiandad contra el nuevo 
enemigo que era ahora externo, los turcos. 
 
En resumen, mediante este pequeño repaso sobre los acontecimientos 
históricos que afectan al relato biográfico de Juana de Arco y las abundantes 
referencias de las actas de los procesos, hemos querido resumir las últimas 
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tesis de la historiografía acerca de los acontecimientos que rodearon a la 
Doncella de Orleáns, en los que como describe el texto cinematográfico de Luc 
Besson, nada tienen de milagrosos ni sobrenaturales.  
Como señala Contamine (1989:119), en el contexto de un mundo en el 
que predominan las fuerzas de la guerra y en el que la doctrina de la guerra 
justa proporcionaba innegables argumentos a cada beligerante, se comprende 
que una humilde campesina iluminada quedase abandonada a su suerte sin 
ningún tipo de consideraciones, después de servir a los intereses de los 
poderosos. En este sentido, el texto cinematográfico presenta un intento de 
narrar los acontecimientos con cierta fidelidad histórica que, como se verá, está 
al servicio de una verosimilitud que opera a favor de los intereses discursivos 
del director. 
En cuanto a Juana, los Duby (2005:167) creen que fue una buena 
católica (como aparece en el film de Besson), demasiado devota y de 
pensamiento simple, según las declaraciones de los testigos que la conocieron, 
que estuvo muy presionada y mal aconsejada y que no comprendió en absoluto 
lo que era la Iglesia. Cuando se le preguntaba sobre la sumisión a la Iglesia, 
ella no entendía estas palabras en el sentido de congregación de fieles, sino 
que creía que esa Iglesia sobre la que le preguntaban, eran los clérigos que 
estaban allí, favorables a los ingleses. 
Con su participación en los sucesos históricos Juana quedó presa para 
siempre en los acontecimientos de la Historia de Francia. Las profecías que 
circulaban por la Lorena y el impulso que quizás, le proporcionó los sueños 
premonitorios de su padre, la indujeron a hacer suya una misión celestial que 
puso en práctica con la fe de los iluminados religiosos, cuando se cruzó en el 
camino de un poder real débil y sin escrúpulos para salvar una situación 
desesperada, que no tuvo reparos ni piedad en quemarla viva cuando ya no le 
era útil.  
Los historiadores explican la traición del rey Carlos a Juana de Arco, 
debido a la necesidad de este de negociar la paz, por ser esta más barata que 
la guerra. Sin lugar a dudas, esta consideración estaba presente en su 
actuación. Pero también, debió influir la dimensión de mito viviente que adquirió 
la joven (Beaune, 2012), puesto que su persona cobró en vida una dimensión 
de leyenda y una importancia tal, que sus contemporáneos dejaron de verla 
como ser humano. De ahí que algunos historiadores creen que el rey la 
traicionó, porque sintió miedo a quedar ensombrecido y amenazado por una 
joven que tenía la capacidad de legitimar y coronar reyes a través de un poder 
trascendente que procedía de Dios. Una vez cumplido su cometido de liberar 
Orleáns y legitimarlo como rey de Francia, la joven dejaba de tener utilidad 
para Carlos VII. 
Además del proceso de rehabilitación de 1456, que anuló el proceso y la 
sentencia de 1431, Juana fue sometida a un último y tercer proceso, el proceso 
de canonización en 1920, ofrecido por un papado incómodo a una Francia 
victoriosa y chovinista, en el que la Doncella tuvo que ser reducida a sutiles 
artificios para ajustarla a la imagen de santidad de la Iglesia Católica y romana  
(Duby, 2005:225). 
Por otro lado, desde la perspectiva histórica, la figura de Juana de Arco 
ha quedado vinculada al sentimiento protonacionalista francés. Ella misma en 
sus declaraciones, utiliza constantemente el nombre de Francia con sentido de 
nación, situándose históricamente en el origen del nacionalismo francés ya en 
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este periodo de transición hacia la Edad Moderna. Hecho que fue utilizado por 
los historiadores y escritores románticos para crear el mito de la santa guerrera 
de la Doncella de Orleáns. 
Sin embargo, el hecho de que Juana fuera una iluminada, tampoco la 
exime de ser responsable de sus actos. Por eso subsisten no obstante, 
cuestiones sujetas a debate, que tienen su reflejo en todas las tesis y antítesis 
que rodean al personaje histórico. ¿Hasta qué punto participó Juana de Arco 
directamente en los crímenes de la guerra?; ¿fue solo un símbolo formal o una 
líder guerrera como se sugiere en el film?; ¿Hasta qué punto fue manipulada 
sin su propio concurso?; ¿Hasta dónde podemos considerar la validez de los 
contenidos de las actas, tanto del proceso de condena como del de su 
rehabilitación? Sin duda, mientras continúen en pie estas incógnitas, habrá 
espacio para la Historia, y también para lo imaginario. 
 
 
5.3.3 Fuentes y mitos de Juana de Arco 
 
Ante la gran magnitud de fuentes históricas primarias y secundarias para 
el estudio del personaje de Juana de Arco322 y de los sucesos históricos en los 
que participó, de la profusión literaria y de la enorme cantidad de productos 
culturales que han abordado el mito, se hace inabarcable tratar aquí un tema, 
que por otro lado, no es objeto de este estudio. Por este motivo, me veo 
obligada a referir solamente una breve relación, aunque sea de manera somera, 
del interés despertado por la Doncella y las repercusiones que tuvo ya desde 
su propia contemporaneidad. Como veremos seguidamente, su recuperación a 
lo largo de los siglos, reelaboraron el mito y lo dejaron integrado en los 
diferentes sistemas de pensamiento que le sucedieron, pasando a formar parte 
de las representaciones sociales del cine Posmoderno. 
En efecto, como ya comentamos, Juana de Arco comenzó a ser vista 
como un ser sobrenatural y a generar relatos prodigiosos, desde el mismo 
momento en que la joven salió de la casa paterna y comenzó su largo viaje por 
la región de la Lorena en busca del Delfín. A partir de la aparición de Juana en 
Chinon, los niveles de lo real y de lo mítico coexistieron; la joven se convirtió en 
un mito viviente (Beaune, 2009), gracias también a la difusión de los antiguos 
registros de antiguas profecías o creadas para la ocasión, por la propia 
cancillería real de Carlos VII (Beaune, 2009). 
Ciertamente, la espera y las esperanzas eran tales que el mito surgió 
espontáneamente, pero también de manera planificada. Y desde ese momento 
preciso, se fue forjando toda una serie de narraciones orales, que con la ayuda 
de las primeras crónicas manuscritas, reelaboraron una biografía que situó a la 
joven en el mito y la leyenda, ampliando su radio de acción más allá de la 
geografía francesa323.  
El mito fue adquiriendo un bagaje propio y múltiples variantes que se 
fueron acumulando a lo largo de más de quinientos años, tergiversando y 
                                                 
322
 Juana de Arco es probablemente la mujer mejor documentada de toda la Historia. Se trata 
de una profusión documental paradójica para una joven laica, para una campesina nacida en 
los márgenes del reino en un milenio donde predominaba la oralidad (Beaune 2009).  
323
 Los mercaderes venecianos establecidos en Brujas relataban rumores extraordinarios sobre 
Juana a diario. La liberación de Orleáns y la campaña de la consagración y coronación fueron 
vividos en dos niveles simultáneamente, el real y el legendario (Beaune, 2009). 
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sepultando su auténtica biografía debido en gran parte, a su inseparable 
relación con los acontecimientos políticos del país. Esta circunstancia ha 
llevado hoy a numerosos y cualificados historiadores a recuperar su figura 
desde la moderna ciencia histórica, despojándola del esplendor épico y 
legendario que la envuelve, para profundizar en su lado humano, cosa que 
como hemos visto, el cine comenzó a hacer mucho antes. 
No obstante, el fenómeno que supuso Juana de Arco se entiende 
todavía hoy como un símbolo unidimensional (mencionado también en los 
extras del DVD) y su biografía aparece integrada en sucesivos y diferentes 
discursos, encerrada en una mitología mística que tiene como punto central las 
propias actas de los procesos de condena y de rehabilitación, las crónicas 
francesas, borgoñonas y extranjeras de la época; la iconografía francesa y 
extranjera y la producción literaria de la propia época. 
 Sin embargo, debemos señalar la relativa fiabilidad que se le debe dar a 
las propias fuentes. Pues aunque fueron producidas en las mismas fechas de 
los acontecimientos, están fuertemente influidas por los intereses políticos del 
momento y la cosmovisión mítica religiosa de la época, influyendo en la 
percepción de la joven, como protonacionalista o como anglófila, dependiendo 
de su origen.   
A esta situación hay que añadir, que las declaraciones de los testigos del 
proceso de rehabilitación, son también muy subjetivas porque habían 
transcurrido treinta y cinco años desde el proceso de acusación que condenó a 
Juana a la hoguera y los principales protagonistas habían muerto. Pero 
también, porque el propio proceso de rehabilitación estaba impregnado de los 
intereses políticos que afectaban al reinado de Carlos VII.  
Duby señala también que las irregularidades del proceso proporcionan 
poca fiabilidad a las actas, ya que este se desarrolló en un lugar cerrado, 
donde los asistentes no gozaban de libertad para expresar su pura y plena 
voluntad324. 
Las respuestas de la propia Juana en el interrogatorio, también suponen 
un falseamiento de los hechos porque cuando hablaba de sí misma, 
inventaba325. Además, los historiadores más recientes señalan la orientación 
hostil de las preguntas y las reservas de las respuestas de la acusada, que 
viéndose en peligro se negaba por principio a responder sobre algunos temas 
que le podían comprometer, como la señal o el secreto del rey, y a no querer 
jurar, incluso ella misma llega a orientar el interrogatorio (Beaune, 2009). 
Además, para una mejor comprensión del tipo de documentos al que 
solían acudir y siguen acudiendo los diferentes productores de sentido, 
debemos aclarar, que las actas de condena de Juana de Arco desaparecieron. 
Lo que nos ha llegado, son solo las copias de algunos originales realizadas en 
1456 por los investigadores del proceso de rehabilitación. En este sentido, el 
historiador Georges Duby (2005:16), destaca la falta de credibilidad de las 
fuentes contemporánea a los hechos, porque los escritos originales del proceso 
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 Manchon (uno de los dos notarios designados por la oficialidad) declaró en el proceso de 
rehabilitación, “que en numerosas ocasiones fue acusado por Monseñor de Beauvais y 
maestros, quienes querían obligarle a que escribiese según su imaginación y en contra de los 
que él mismo había escuchado. Y cuando había algo que no les gustaba, le prohibían escribirlo, 
diciendo que eso no era útil para el proceso” (Duby, 2005:151). 
325
 El hermano Isembard declaró durante el proceso de rehabilitación que durante el proceso de 
condena, “cuando Juana hablaba del reino y de la guerra parecía que el Espíritu Santo la había 
dejado muda, pero cuando hablaba de sí misma, inventaba muchas cosas” (Duby, 2005:170). 
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de condena de Juana de Arco se perdieron, y tampoco se han conservado 
documentos originales del proceso de Rehabilitación. 
Es decir, además de la lejanía del tiempo de producción de las fuentes, 
las actas de los procesos de condena y rehabilitación a las que siempre se ha 
acudido, y seguimos acudiendo por muy contemporáneas a su época que 
fueran, están atravesadas por el subjetivismo y los intereses propios de la elite 
de su época de producción, impidiendo un conocimiento fidedigno o 
aproximado de quién fue verdaderamente aquella campesina nacida en 
Domrémy.  
Aclarado este extremo, las principales fuentes primarias que nos han 
llegado, provienen principalmente de tres documentos sospechosos de 
anglofilia y de intereses políticos franceses, circunstancia por las que deben ser 
tomados con ciertas reservas.  
Lo que se conoce hoy proviene principalmente de tres documentos: el 
documento que llamamos número uno, es una copia de un documento público 
producido días después de la ejecución, establecido por el obispo y el 
inquisidor siguiendo las normas. Se trata de un instrumento público de las 
sentencias revestido con un sello de los jueces y las rúbricas de los notarios. 
Ese documento contenía los doce artículos que formulaban los crímenes de la 
acusada, la abjuración de Saint Ouen, la sentencia de absolución del 24 de 
mayo, las de condena y excomunión del 30 y un resumen del caso. Ese texto 
desapareció, pero en 1456 los jueces hicieron que se copiase. Es decir, que 
gran parte de los contenidos de la filmografía de Juana de Arco, estaría 
relacionado con esta información que, de un modo u otro, habrían pasado a las 
diferentes adaptaciones cinematográficas del mito.  
El segundo documento es un Acta redactada en latín, después de 1435, 
por dos miembros del tribunal, Thomas de Courcelles y el notario Guillaume 
Manchon. Según el registro original, que se perdió, se escribieron cinco copias 
auténticas. Tres de ellas, se conservan todavía en la Biblioteca de la Asamblea 
Nacional francesa, con el número 1119 y en la Biblioteca Nacional francesa, en 
latín, con los números 5965 y 5966. Proporciona, además del texto de 
información póstuma, lo expresado en los interrogatorios traducidos del original 
de la sentencia en francés. 
El tercer documento consiste también en tres manuscritos que son 
copias de la sentencia original en francés de los notarios. Los cuales tomaban 
nota de las sesiones y las recopilaban por las tardes. En caso de duda, 
escribían una nota para que Juana fuese interrogada nuevamente en algún 
punto. Se trata de un registro en papel que Guillaume Manchon remitió el 15 de 
diciembre de 1455 a los jueces de la rehabilitación, donde aparecen las 
respuestas de Juana de forma directa y bastante resumidas, a pesar de que los 
jueces impusieron la omisión de ciertas respuestas bajo el pretexto de que no 
eran relativas al caso. Como decimos, el documento original desapareció y solo 
algunos vestigios se conservan en tres escritos:  
El primero de ellos es el libelo de acusación, redactado por el “promotor” 
de la causa, Jean d´Estivet en marzo de 1431, en un latín vulgar y transparente 
y trascrito tal cual al Acta, donde se exponen los crímenes y  las respuestas de 
la acusada en uno de los artículos, aportando “pruebas” de los extractos de los 
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El segundo es el manuscrito número 
8838, de Urfé de la Biblioteca Nacional 
francesa descubierto en 1787. Para Jules 
Quicherat (Duby, 2005:17) se trata de un 
ejemplar único proveniente de una 
redacción de prueba aplicada al proceso de 
rehabilitación pero que nunca fue utilizado 
para la copia final.  
Y por último, el tercer manuscrito 
número 518 de la Biblioteca de Orleáns descubierto también en 1787. En su 
segunda parte, contiene el proceso de condena “traducido del latín al francés 
por orden del rey Luis XII” y por la oración de Monseñor Almirante de Francia, 
el señor de Graville”. No es una traducción del acta en latín, pues solo se ha 
“trasladado” lo que en el original de la sentencia en “francés” no estaba escrito 
en lengua vulgar, por eso es un valioso documento que nos traslada 
directamente al lenguaje popular de principios del siglo XV. El texto del 
manuscrito derivó, seguramente de la fuente inmediata del manuscrito de Urfé 
(Duby, 2005:16,17 y 18). 
 Después del proceso de condena de 1431, le sucedieron veinte años de 
silencio casi absoluto (excepto en Orleáns donde la memoria de Juana 
permaneció profundamente arraigada), hasta el proceso de rehabilitación en 
1456 (Beaune, 2009). 
De lo expuesto hasta aquí, se puede deducir que la enorme masa de 
documentos conservados (Beaune, 2009) generados desde el mismo momento 
de los hechos, pudieron verse influenciados por los contrapuestos intereses 
políticos de la época y por un contexto de espiritualidad en el que predominaba 
el mesianismo triunfal, que reorientó el mito en el campo del sufrimiento y del 
martirio. Como señala Colette Beaune (2009), la Juana crística nació desde el 
mismo momento de su derrota, captura y muerte.  
La consecuencia fue, que el campo no oficial la situó en el lado opuesto, 
en el de la herejía y la brujería, quedando así emparentada con los ángeles o 
con las meretrices de Satán, a través de las diversas fuentes secundarias que 
completan el fondo documental, textual e iconográfico para el estudio de Juana 
de Arco, con un sesgo sobrenatural, pero también, protonacionalista o anglófilo 
que determinó su representación positiva como santa benefactora del pueblo 
de Francia o negativa, como bruja y hechicera. 
 En este sentido, existe una larga lista de crónicas, escritos, tratados, 
notas, declaraciones, extractos, registros, actas, e historias que no vamos a 
desarrollar aquí, pero que debemos citar para ofrecer una pequeña idea de la 
repercusión y profusión de textos que la liberación del sitio de Orleáns y la 
propia Juana de Arco despertaron entre sus contemporáneos.  
Las fuentes para el estudio de este personaje histórico se pueden 
clasificar en tres apartados. Crónicas francesas, Crónicas borgoñonas y 
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Crónicas extranjeras. Entre las crónicas francesas se encuentra La Geste des  
nobles Francoys (1420-30); La chronique de Charles VII escrita en 1437 por el 
historiador oficial de Carlos VII, Jean Chartier; La chronique de Perceval de 
Cagny (1438); La relation du greffier de La Rochelle (siglo XV); La chronique de 
Tournay escrita por el cronista oficial de la ciudad a partir de 1399; La 
chronique de Charles VII, autobiografía de Thomas Basin escrita en Utrecht en 
1488; La chornique du h´raut d´armes Berri (s. XVI); El registro Dauphin el cual 
expone los sentimientos que provocaba la Doncella a sus contemporáneos en 
el siglo XV; La chronique de Richemont (s. XV); Le miroir des femmes 
vertueuses (c. 1498); La crhonique du siège d´Orléans et de l´établissement de 
la fête du 8 mai (c. s. XV); L´abbréviateur du Procès (Ms 518 d´Orleans) escrito 
alrededor del siglo XV por orden de Luis XII; Le doyen de Saint-Thibaud de 
Metz, escrita por un clérigo gran admirador de la Doncella, que escribió dos 
obras. Una es la Crónica de Metz escrita en el lenguaje de la Lorena que va 
desde 1337 hasta 1445, y una segunda obra fechada en 1460, donde el autor 
cambia su opinión acerca de la muerte de la Doncella. En 1445, fecha probable 
de la composición de la crónica de Metz, el autor se niega a creer que Juana 
hubiese muerto porque afirmó haber visto a Juana de Arco después de su 
muerte. 
Además, están también, Le Journal du siège d´Orleans et du voyage de 
Reims, anónimo escrito en 1576 editado en la ciudad de Orleáns; La chronique 
de la Pucelle (1661) perteneciente a la Colección de Historias de Carlos VII, y 
aunque Quicherat la minusvaloró, está considerada hoy como una de las 
mejores fuentes de la historia de la heroína, por lo que ha sido frecuentemente 
utilizada por los historiadores. 
 Por otro lado, existen también una serie de crónicas borgoñonas, 
sospechosas de anglofilia como La chronique d´Enguerrand de Monstrelet, 
escrita en entre 1440 y 1453 por el preboste de “la noble ciudad de Cambrai, 
villa decorosa del imperio alemán”; La chronique des Cordeliers de Paris (1434); 
La chornique de Gilles de Royce, una crónica belga que recoge desde 1415 a 
1431 donde se dedican unas páginas a Juana de Arco. 
La anglófila crónica anónima, Journal d‟un bourgeois de Paris, escrita 
por un canónigo de Notre Dame de París, hostil al partido Armagnac y al rey 
Carlos VII327, se inicia en el año 1408 y se cierra en 1449. Se trata de una de 
las fuentes más importantes de esta ciudad en la primera mitad del siglo XV, 
que coincide con el periodo de la Guerra de los Cien Años y la ocupación 
inglesa de una parte del reino de Francia. Es una crónica de los reinados de 
Carlos VI y Carlos VII, con los eventos políticos y religiosos de París, pero 
también contiene información valiosa sobre el asedio de París por Enrique V de 
Inglaterra y sobre las consecuencias económicas de la guerra contra el inglés.  
El diario está basado en rumores, lo que hacen de él un conjunto de 
generalizaciones y suposiciones, al que sin embargo numerosos historiadores 
recurrieron. El texto está escrito en un estilo sin pretensiones, enérgico y a 
veces pintoresco, a menudo trivial hasta la grosería, menciona brevemente los 
acontecimientos políticos y religiosos, los precios de las materias primas, las 
epidemias, la temperatura, las cosechas o los fenómenos extraordinarios. 
Además, de estos datos, ofrece también información del sufrimiento padecido 
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por los parisinos ante las calamidades de la guerra, que fue tomada por 
Michelet para describir el contexto de penurias de la Baja Edad Media en la que 
vivió Juana de Arco y que ha pasado a su filmografía. 
El Diario de un burgués de París no menciona la coronación del Delfín, 
pero sin embargo, no oculta la emoción que la muerte de Juana produjo en 
Ruán y recoge la esencia de las calumnias contenidas en el proceso con 
refinamientos que el mismo proceso no había conocido; la osadía de las 
respuestas de Juana son para él, una prueba de que “rebosaba de espíritu 
infernal” (Wallon, 1963: 205) y menciona a la Doncella como “una criatura con 
forma de mujer”.  
En contraste a esta confrontación anglo-francesa, existen también 
crónicas extranjeras que se sitúan fuera de esa disputa. Como la del cronista 
alemán de Mainz, Eberhard Windecken (1380-Mainz,1440-41), de la que se 
conservan manuscritos con testimonios de la época del emperador 
Segismundo, que fueron utilizados por el historiador Jules Quicherat para su 
gran obra histórica El Proceso de Juana de Arco. 
Eberhard de Windecken, fue un comerciante alemán que de joven llevó 
una vida errante por Europa. En 1412 se unió a Segismundo de Luxemburgo, 
rey de Hungría en su viaje por el sur de Francia hasta territorio aragonés en 
busca del antipapa Benedicto XIII. De este viaje surge una composición de 
recuerdos personales relacionados con una primera aparición de materiales 
históricos del reinado del emperador Segismundo como biografía del príncipe 
de 1430, donde se recoge el drama de la Doncella en un misterio sobre la 
guerra husita328. 
 Les Mémoires du pape Pie II, escritas por el pontífice Eneas Silvio 
Piccolomini, (papa entre 1458-1464) contiene algunos errores y escribió con 
gran admiración sobre la virgen guerrera, convencido de su divinidad y de su 
misión celestial, lo que contribuyó a la leyenda de santidad de Juana de Arco.  
La Crónica de Antonio Morosini (Venecia, c. 1368-?), es un manuscrito 
del siglo XV, sobre la historia de Venecia desde la fundación de la ciudad con 
la elección del Dux Dandolo en 1192, hasta el año 1443. Esta crónica es 
importante porque a partir de este testimonio, Juana de Arco, ha quedado 
adscrita al grupo de las beguinas329. Se trata de la crónica de un hombre de 
negocios veneciano que anotó en su diario el nueve de julio de 1429 un rumor 
sobre Juana de Arco contado por su corresponsal en Brujas: “y era beguina”. A 
partir de esta fuente, basada en las creencias de los propios contemporáneos, 
comenzó a establecerse la tesis de que Juana había pertenecido a este 
movimiento religioso (Duby, 2005:26).  
 
Estos manuscritos se fueron descubriendo con el transcurso de los siglos, 
especialmente en el siglo XIX, cuando se comenzó a incluir en las 
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 Los textos relativos a la Doncella se dividen en dos apartados diferentes. El primero es una 
narración continua en tres capítulos que cuenta los hechos desde la llegada de Juana de Arco 
a Chinon con el entonces Delfín, incluyendo la coronación y consagración del Carlos VII. Este 
apartado fue reproducido por Quicherat. Sin embargo, la segunda parte incluye una serie de 
informaciones sin fechas específicas, de ecos y con un carácter taumatúrgico donde algunos 
hechos parecen milagrosos intencionalmente con forma de leyenda en la mayoría de los 
manuscritos.  
329
 Este movimiento religioso está considerado hoy como un ejemplo de oposición al poder, en 
contra de la presión de la Iglesia y de los poderes políticos y judicial, en el curso del largo 
proceso que desembocará en la creación de una conciencia feminista (Penelas, 1998).  
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investigaciones, las crónicas contemporáneas a los hechos, contribuyendo así 
al enriquecimiento del mito y a su difusión hasta su llegada al siglo XX. 
En estas crónicas se recoge, cómo se comenzó a poner en duda si 
Juana fue verdaderamente quemada en la hoguera, evidenciando que la 
muerte de la Doncella no agotó la efervescencia mítica, sino todo lo contrario. Y 
después de algunos años de latencia o de penitencia, Juana sobrevivió hasta el 
final del reinado de Carlos VII en otras envolturas corporales (Beaune, 2009). 
Convertida en leyenda tras su muerte, comenzaron a surgir relatos 
fantásticos, muchas veces alimentados por las declaraciones de los 
participantes y de los testigos del proceso de rehabilitación que aseguraron 
durante los años posteriores a su sacrificio, que la Doncella no había muerto. 
Hasta el punto de que muchas personas fueron víctimas de personajes sin 
escrúpulos, de falsas vírgenes que se hicieron pasar por ella para recibir 
donaciones de personas y municipios que la habían apoyado en vida. Un 
fenómeno por otro lado fácilmente explicable si tenemos en cuenta la sociedad 
tradicional en la que la leyenda de la Doncella se movía, en la que simplemente 
el mito no podía morir, puesto que el final de este es precisamente la 
inmortalidad (Beaune, 2009). 
Pero lo más significativo es que estos relatos fantásticos quedaron 
recogidos también en las crónicas de las ciudades francesas de la época 
dando cuenta del prodigio, para quedar olvidados durante el siglo XVI, periodo 
en el que se llegó a negar que Juana de Arco hubiera existido. Un cronista 
belga preboste de Arnhem en Gerderland, llegó a publicar en su libro sobre los 
duques de Borgoña de 1583, que un gran número de eruditos negaban la 
existencia de Juana de Arco y que era sólo una leyenda.  
El fenómeno de la supervivencia de Juana quedó manuscrito en multitud 
de crónicas, como la de Mezt (1436), o en la crónica bretona de 1440, 
buscando alejarse la historia oficial francesa. La doncella comenzó a aparecer 
en numerosos textos basados en el anglófilo diario Journal d´un bourgeois de 
París, para fundamentar una teoría que afirmaba que la huida de Juana fue 
organizada por el duque de Bedford y Pierre Cauchon, mediante su sustitución 
en la hoguera por una bruja que estaba en espera de ser ejecutada. 
A partir de una de estas crónicas surgió la leyenda de una falsa Doncella 
llamada des Armoises, que quedó en el olvido durante siglos, hasta que en 
1683 el Mercure Galant, (la prensa gráfica francesa de la época), aparece una 
noticia basada en la Crónica de Mezt o de Saint-Thiebault, que afirmaba que un 
20 de mayo de 1436 llegó una señora a la Grange-aux-Hormes cerca de Saint-
Privat, que decía ser Juana de Arco y no haber sido quemada en Ruán. La 
mujer, que tenía una edad y físico muy similar al de Juana, se hacía llamar 
Jeanne du Lys, la Dama de Francia. 
La muerte de Juana de Arco había llegado a ser tan dudosa, que cinco 
años después de su muerte apareció repentinamente una mujer en la Lorena, 
cerca de la región natal de Juana de Arco que pretendía ser la Doncella. Lo 
más sorprendente es que todos la creyeron, incluidos los habitantes de Orleáns 
y sus propios hermanos Petit Jean y Pierre. En los anales de Orleáns ha 
quedado reflejado que la ciudad recibió mensajes y mandó mensajes a esa 
mujer, que durante su estancia, fue presentada a los señores de Metz, que 
recibió a sus dos hermanos los cuales la reconocieron por varios detalles. Su 
testimonio y defensa a ultranza de la autenticidad de Juana, fue la prueba que 
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5.3.4 Fuentes iconográficas para el estudio de Juana de Arco 
 
En este contexto, es de suponer que la vida y hazañas de Juana de Arco, 
fuera muy pronto llevada a la tecnología representacional de la época, que en 
el siglo XV eran los tapices, las vidrieras y la iluminación de manuscritos. De 
este modo encontramos una incipiente iconografía de la Doncella como 
guerrera, que constituye una importante fuente para conocer los orígenes de 
sus representaciones y cómo estas fueron pasando a los grabados, a las artes 
plásticas en el siglo XIX, y al temprano cine de George Méliès, hasta su llegada 
al cine durante el siglo XX.  
 
     
         
           Judith, Holofernes et Jeanne d´Arc      El rey Carlos VII y Juana de Arco 
                           Martin Le Franc – Le Champion des Dames (c.1441-42) 




Las imágenes de Juana de Arco más cercanas a su tiempo 
corresponden a la del manuscrito medieval Le Champion des dames (c. 1440), 
de Martin le Franc (1410-61), conservado en la Biblioteca Nacional de París. 
Esta obra ha formado parte, como veremos, de la puesta en escena la película 
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 Según señala en una nota el traductor de la hagiografía de Juana de Arco de Henri Wallon 
(1963:207), Juana o Claudia de las Armoises fue una aventurera que durante cinco años 
(1436-1441), consiguió hacerse pasar por Juana de Arco gracias a la gran semejanza que 
tenía con la heroína, a tal punto que pudo engañar a los propios hermanos de la Doncella. 
Logró la protección de elevados personajes, entre ellos la duquesa de Luxemburgo, y casó con 
un noble lorenés, Roberto de las Armoises, a quien abandonó por un escribano. Anduvo por 
Italia al servicio del Papa y luego por Francia representando su papel. Después de confesar 
ante el rey de Francia su impostura, fue encarcelada en Saumur y desterrada más tarde. 
Perdonada por el rey, en 1457, desapareció al poco tiempo.   
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Le Champion des dames (Martin le Franc. c. 1440) 
B.Nationale, Paris332 
 
Le Champion des dames, es un 
poema que responde a la segunda parte del 
Roman de la Rose de Jean de Meung, que 
incluye los nombres de mujeres 
excepcionales y míticas para defender su 
honor y mérito en contra de sus 
calumniadores, siguiendo el modelo de La cité des dames (1405) de Christine 
de Pizan, inserto en la querelle des femmes de siglo XV. El poema revela las 
opiniones de Le Franc y su admiración por Juana de Arco, a la que compara 
con Judith y su hazaña de matar al tirano Holofernes para salvar al pueblo 




         
                  Juana de Arco ante el Delfín                Captura de Juana de Arco en Compiègne   
              
          
                 Asalto a París                        Juana atada en la estaca antes de ser quemada 
              Les Vigiles du roi Charles VII  




Otra obra con imágenes de Juana de Arco cercanas a su época, es el 
famoso libro de poemas de Martial d´Auvergne (1420-1508), Les vigiles du roi 
Charles VII (c. 1493). Se trata de otro manuscrito medieval, una crónica rimada 
sobre la guerra de los Cien Años, que a veces se convierte en sátira, 
denunciando por ejemplo los numerosos beneficios eclesiásticos. El manuscrito 
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 Estas imágenes han sido tomadas de los extras del DVD de la película. 
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está iluminado con imágenes que ilustran las batallas de las guerras acaecidas 
durante ese conflicto, las revueltas internas, la vida de Carlos VII y algunas 
escenas de los sucesos más importantes de la biografía de Juana de Arco, que 




                                    
   Miniatura de Juana de Arco sobre pergamino     Juana de Arco en Vie des femmes célèbres 
       (Archivo Nacional Francés, 1450-1500)
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     Llegada de Juana de Arco a Chinon336 (s. XV) 
                             Tapiz alemán contemporáneo a la época de Juana de Arco 
 
Existen también, tempranas representaciones de Juana de Arco como guerrera 
en una miniatura sobre pergamino de autor anónimo; en una iluminación de 
Juana de Arco en el libro de Antoine Dufour, Vie des Femes Célèbres (c. 1505) 
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 Fuente:Archives nacionales en  
<http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Miniature_de_Jeanne>(14-XII-2013). 
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                       Jeanne d‟Arc bergère                     Jeanne d‟Arc en armure devant Orléans 
 
                                 
     




Otra importante fuente iconográfica del mito de Juana de Arco, es el ya 
citado ciclo pictórico del Panteón de París, realizado entre 1886 y 1890, por 
Eugène Lenepveu. El carácter nacionalista de estas representaciones,  
contribuyó a la consolidación de los pasajes canónicos de su hagiografía al ser 
incorporados muy pocos años después a la película de Georges Méliès, para 
pasar después a la adaptación de Cecil B. DeMille, y en 1948 al cine clásico de 
la mano de Victor Fleming. La capacidad de difusión del dispositivo 
cinematográfico, comparativamente mucho mayor al ciclo mural de Lenepveu, 
ayudó todavía más en la popularización de dichos pasajes, contribuyendo a la 
                                                 
337




consolidación de uno de los mitos fundacionales de la identidad francesa 
también a lo largo del siglo XX. 
 
5.3.5 Fuentes literarias 
 
La literatura generada a través de los siglos, se fue alimentando de estos 
relatos manuscritos e icónicos impregnados del espíritu de su época, 
conformando y enriqueciendo el mito de Juana de Arco, vinculando al mito  las 
preocupaciones e inquietudes que atravesaban los siglos. El debate de la 
querelle des femmes, en su continuidad y desarrollo en un protofeminismo, 
alabó a la doncella guerrera, lo cual fue favorecido por la emergencia de los 
estados nación aparecidos a partir de la edad moderna, dejándola constituida 
en símbolo de mujer independiente a la vez que de la nación francesa.  
De este modo, su trayectoria vital en la que pasó de orígenes humildes a 
mujer guerrera comandando ejércitos y su injusto sacrificio en la hoguera, 
posibilitó la aparición de una gran cantidad de poemas, historias, biografías, 
teatro, novela, música, etc., mediando en la comprensión de su verdadera 
identidad y haciendo que la verdadera historia de Juana de Arco se pierda en la 
nebulosa medieval del siglo XV.  
 
Christine de Pizan evoca a Minerva diosa de la sabiduría, 
las artes y las técnicas de la guerra en  
Le livre des Fais d´Armes et de Chevalerie (1410) 




Una de las primeras creaciones artísticas 
que aparecieron para alabar el heroísmo militar 
y político de la mujer que había salvado Francia, 
fue el poema de la poetisa e historiadora 
Christine de Pizan, Le ditié de Jehanne d´Arc, 
escrito en 1429, el mismo año de la victoria de 
Orleáns y de la coronación del rey Carlos VII. 
En este poema la autora ve en Juana de Arco, todas las virtudes 
posibles y un ejemplo de la paradoja de la condición humana que no reconoce 
a la mujer, para reivindicar el ejercicio pleno de los máximos derechos de que 
gozan los varones de su tiempo. Guerreras y conquistadoras, pero también 
civilizadoras, Christine de Pizan hace de sus amazonas mujeres valientes, 
fuertes, hermosas y sabias. Humaniza y feminiza el mito andrófobo de las 
amazonas, que vincula a la Mujer con la guerra (Ángela Muñoz Fernández, 
2003:119). 
La figura de Juana de Arco es percibida como encarnación histórica de 
la doncella guerrera en el contexto de la Guerra de los Cien Años, y queda 
asociada a una construcción mítico-legendaria que hunde sus raíces en la 
Antigüedad clásica, pero que está relacionada con las actitudes de las mujeres 
del pleno y bajo Medievo ante la guerra y los modos y circunstancias de 
participación en ella. En una tradición cultural caracterizada por la ausencia 
femenina del paradigma de la guerra, el arquetipo de la doncella guerrera, fue 
una de las formas matriciales de representar las maneras de implicación de las 
mujeres en la práctica de la guerra (Muñoz Fernández, 2003) y en este sentido, 
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 Fuente Marina Warner. Joan of Arc: The image of Female Heroism. Oxford: University Press. 
United Kingdom. 2013.  
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debe entenderse el poema de Christine de Pizan. Juana de Arco como 
arquetipo de la doncella guerrera, una joven que forzada por las circunstancias, 
e impelida por sus creencias, viste los hábitos de caballero y practica el arte de 
la caballería de manera accidental o transitoria. El arquetipo toma forma dentro 
de un itinerario dotado de principio a fin, en el que el disfraz de hombre que 
oculta su identidad sexual finalmente desvelada, actúa como elemento 
estructurador de la acción.  
Sin embargo, al no cumplir con el itinerario esperado para el arquetipo 
de la doncella guerrera, la leyenda de Juana de Arco, aparece más asombrosa 
aún si cabe. El itinerario del arquetipo de la doncella guerrera, asegura Muñoz 
Fernández, no subvierte el orden social patriarcal, más bien lo sanciona: la 
joven sale de la casa del padre al cual sustituye en la guerra y después de 
haber cumplido con éxito su misión, regresa a él, para desvelar su verdadera 
identidad sexual camuflada al capitán o príncipe compañero de hazañas, y 
casarse con él.  
Lo más excepcional desde el punto de vista feminista es que la biografía 
de Juana de Arco cumple con los anhelos de la mujer ajenos a los 
planteamientos androcéntricos. Ella es capaz de renunciar a su identidad 
sexual para tratar de aproximarse a la formulación primera y perfecta del 
caballero guerrero, pero al no cumplir con el esperado final del itinerario, posee 
una vigencia que reactualiza el mito y da capacidad ejemplificadora a la mujer 
moderna y contemporánea, lo que explicaría su atracción sobre gran parte del 
público de finales del siglo XX. 
 
Fue tan potente la imagen amazónica de la Doncella de Orleáns, que su estela 
llegó hasta España y produjo una temprana Historia de la Ponzella de Francia y 
de sus grandes hechos: sacados de la crónica real por un cavallero discreto 
imbiado por embaxador de Castilla a Francia por los serenísimos reyes don 
Fernando y doña Isabel (Cattaneo, 1988). Según nos cuenta María Teresa 
Cattaneo, se trata de una narración novelesca escrita en 1436 (recordemos 
que Juana de Arco murió en 1431) que no tiene exactitud histórica, a pesar de 
la pretendida derivación de una “crónica real”. Y nos ofrece una Juana guerrera 
valiente y astuta, asimilada como modelo femenino a las amazonas, que vence, 
mata, conquista, sufre una breve prisión, vuelve a vencer y termina su carrera 
recibiendo honores en su palacio. Los más altos príncipes quieren casarse con 
ella, pero a ella no le interesan los amores y prefiere pasar el tiempo leyendo y 
contando las hazañas de los famosos héroes del pasado. En realidad, la 
Historia de la Ponzella de Francia supone una utilización precoz de Juana de 
Arco como vehículo para que los españoles intervengan en los hechos de la 
Doncella de Orleáns durante la lucha por la conquista de La Rochelle. La joven 
envía una embajada al rey Juan II de Castilla pidiendo refuerzos que el rey le 
concede, y precisamente desde una nave de la flota castellana Juana guiará la 
acción victoriosa339. 
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 Con este relato, apareció en España una tendencia a conectar de algún modo las hazañas 
de Juana de Arco, con los acontecimientos históricos españoles (precisamente con la 
colaboración entre Francia y Castilla contra Inglaterra durante la guerra de los Cien años), 
tendencia que se confirma observando cómo también el padre Mariana llega a hablar de la 
Doncella, a partir de la petición de ayuda francesa para la reconquista de París, dirigida esta 
vez al rey de Aragón (Cattaneo, 1988).  
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En la literatura española, continuará el interés por la Doncella de Orleáns 
como amazona, en obras como la comedia perdida de Lope que se cita en las 
listas de comedias de El Peregrino (1604) con el título de La Poncella de 
Francia. 
Con este mismo sentido, encontramos la obra teatral de estilo 
calderoniano de Antonio Zamora La Poncella de Orleáns, de 1722, probable 
refundición de la comedia de Lope que se insertaría en uno de los primeros 
puestos de un índice de obras escénicas detrás del Mystère du siège d´Orléans 
(1435), de autor desconocido, de la Histoire tragique de la Pucelle de Dom-
Remy (1581) del jesuita Frontón du Duc y próxima al Enrique VI, parte I de 
Shakespeare y de la anónima Tragédie de Jeanne d´Arc (1600) (Cattaneo, 
1988). 
Zamora introduce muchos anacronismos y unas cuantas modificaciones 
históricas, justificadas por la creación de una tensión teatral entre dos 
personajes femeninos, permitiendo la articulación de la necesaria fábula de 
amores y celos sin que afecte a Juana, y donde Zamora tiende a la fijación de 
una imagen negativa de Inglaterra por su concordancia con los acontecimientos 
históricos españoles contemporáneos que quizás sirve para establecer el 
posible deseo del público de la época. Juana aquí es menos religiosa y mística, 
y más aventurera y espectacular340. 
Pocos años después, esta visión amazónica de la Poncella de Francia 
arraigará en Benito Jerónimo Feijoo para su “Defensa de las Mugeres” en su 
Teatro crítico Universal: ó Discursos varios en todo género de materias, para 
desengaño de errores comunes (1726-1740). Juana de Arco es vista por el 
ensayista y polígrafo español, como “columna que sustentó en su mayor 
aflicción aquella vacilante Monarquía; y sí bien que encontrados en los 
dictámenes, como en las armas, Ingleses, y Franceses, aquellos atribuyeron 
sus hazañas a pacto diabólico y estos a moción divina: acaso los Ingleses 
fingieron lo primero por odio, y los Franceses, que manejaban las cosas, 
idearon lo segundo por política…” (Benito Jerónimo Feijoo, 1773:342) 
 
No obstante, a lo largo de los siglos se constata también una visión pagana de 
Juana de Arco, que parece tener su origen en las fuentes anglófilas, 
procedente de autores ingleses que buscan preservar la memoria de los héroes 
ingleses y crear una memoria colectiva del pasado nacional, celebrando 
momentos patrióticos de la historia de Inglaterra.  
Este sería el caso de Henry VI, obra teatral escrita por William 
Shakespeare probablemente en 1591, donde trata la lucha del imperio inglés 
por mantener su poder militar y político sobre territorios obtenidos antes de este 
rey. En ella Juana de Arco aparece representada como un personaje malvado y 
como una bruja. No obstante, autores como el crítico y teórico literario 
estadounidense Harol Bloom (1999) sostienen que lo que realmente hace 
Shakespeare, es una burda máscara de Juana de Arco. Pues se trataría más 
bien de una Juana memorable, de una moza falstaffiana, tosca y desagradable 
en algunas escenas y franca en otras, conformando una versión de la Doncella 
que desafía a la crítica. Según Bloom, la obra de Shakespeare, se inscribe 
dentro del género de representaciones teatrales de carácter histórico, que 
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 Moratín se mofará de esta Juana amazónica en Comedias de D. Antonio Zamora: “Juana de 
Arco sale luchando a brazo partido con un lobo y tanto le aprieta que le ahoga y da con él en 
tierra…” (Cattaneo, 1988).  
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supuso una fascinante aceptación por parte del público de 1590 y ayudó a 
crear un sentimiento de memoria nacional colectiva.  
 No obstante, el propio Bloom reconoce que los franceses consideraban 
a Juana como la segunda venida de la guerrera profetisa bíblica Débora, 
mientras que los ingleses la condenan como a una Circe. Así, esta 
desconcertante Juana es muy similar al punto de vista del ejército inglés que 
aparece en el film de Luc Besson. Una puta diabólica a la vez que una guía 
político-militar de genialidad campesina. Estridente y taimada, es capaz de 
lograr resultados y ser quemada como bruja por los ingleses.  
 Para este autor, Shakespeare no vilipendia a Juana de Arco, sino que 
hace de ella (como sucede a veces en el film de Besson) un personaje 
inquietamente cómico, pero esencialmente divertido, a la vez que satiriza a 
veces la vanagloria militar masculina. Su ironía puede ser basta, incluso cruel, 
y sin embargo, siempre funciona dramáticamente y aunque es quemada 
horriblemente por los furiosos ingleses, es su espíritu y no el del valeroso 
Talbot el que triunfa. Ya que los franceses son incapaces de ganar, sin la 
extraordinaria ayuda de una mujer que invoca a los demonios.  
En el texto shakesperiano, Juana exige ser considerada una simple 
doncella francesa, pero como en Juana de Arco de Luc Besson, los ingleses le 
atribuye poderes de bruja y no dejan de calificarla como prostituta, porque es 
una mujer y sin embargo viste con armadura de hombre y desempaña un papel 
varonil en el campo de batalla, rompiendo por completo con los cánones 
asignados a la mujer. Esta anomalía era respondida en la época con los 
insultos de prostituta y bruja.  Sin embargo, hacia el quinto acto, Juana queda 
reducida a una figura temerosa y asustada y tan desesperada por escapar de 
la muerte que primero cita su virginidad y luego su embarazo como excusas 
para que prescindan de ella en la batalla. Finalmente derrota a Talbot, pero 
termina sus días perdiendo la dignidad.  
 
Durante la segunda mitad siglo XVIII el pensamiento ilustrado se interesó 
también por el mito de la Doncella de Orleáns, mediante dos enfoques 
diametralmente divergentes. El primero de ellos se puede leer en el poema 
épico burlesco de Voltaire, publicado por primera vez en 1755 en una edición 
clandestina y posteriormente en 1762341. 
En este vitalista y epicúreo poema compuesto por veintiún cantos, el 
filósofo retoma el mito de la Doncella con el claro propósito de despojarla del 
heroísmo y la religiosidad a la que el protonacionalismo la había dejado 
asociada (que por raones obvias no tendrá mucho éxito) y como modelo para la 
defensa de las mujeres.  
La Doncella de Orleáns, es en realidad un vehículo para que Voltaire 
trate sus temas predilectos, como los derechos humanos, la abolición de la 
tortura, el establecimiento de la libertad religiosa y su abominación de las 
religiones, especialmente de la católica. La divertidísima sátira de Voltaire pone 
en cuestión el clero, la superstición, el heroísmo, la idea de la patria y la 
absurda creencia que hace depender la suerte de Francia de la virginidad de 
una joven campesina. 
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 La irreverente obra fue quemada públicamente en París y Ginebra, al impresor francés se le 
impuso una pena de prisión de nueve años y hubo llamamientos generalizados que pedían la 
extradición del filósofo de Suiza para ser juzgado (Bowles, 2007:54). 
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El escritor trata a la heroína desde un punto de vista completamente 
irreverente y cómico (dos aspectos que, como veremos subyacente en el film 
de Besson) y expone con humor que el destino de Francia no puede residir en 
el himen de una mujer, riéndose así del mito más arraigado de su país a través 
de los “extraordinarios acontecimientos” que vive Juana de Arco, el mayor de 
los cuales, fue el verse precisada a conservar su virginidad todo un año 
(Voltaire, 1836:2). El genial autor se mofa abiertamente de la superstición 
defendida a ultranza por los poderes clericales más intransigentes y realiza una 
defensa de la Razón, denunciando los excesos de la Fe (François-Marie Arouet, 
2008)342. 
 
Frente a este irreverente texto, surge en el siglo XVIII otro enfoque de la 
Doncella que está relacionado con el intento de recuperación del mito, con el 
objetivo de fijar en él la imagen de mártir heroína y santa patriota, como 
símbolo del estado-nación, iniciado por Napoleón, al restablecer y financiar la 
serie anual de festivales Joaquiniques que conmemoraban su vida y hazañas. 
Esta apropiación de la figura de Juana con fines políticos, va a cobrar fuerza en 
el siglo XIX, con la aparición de la Historia como disciplina académica 
diferenciada, dedicada a forjar un sentido de patrimonio común, la identidad 
compartida del estado-nación francés y con la literatura romántica de autores 
como Chateaubriand (Bret Bowles, 2007:55). 
 En efecto, fue durante el siglo XIX cuando el mito de la Doncella de 
Orleáns atrajo una mayor atención y fue multitud de veces recuperado como 
vehículo ilustrativo del idealismo romántico que impregnó occidente en ese 
siglo. El catolicismo, el nacionalismo, el liberalismo, el progresismo y el 
feminismo, recurrieron a la biografía de la Doncella de Orleáns por igual, 
extrayendo convenientes significados que ayudasen a ejemplificar 
pensamientos y creencias muchas veces opuestas, como medio de enarbolar 
sus banderas. Una muestra de ello es la publicación durante el siglo XIX y 
hasta 1914, de al menos 191 biografías sobre la heroína de Domrémy (Vicent 
Allar y Eric Garnier, 2012). 
De este modo, encontramos que la figura de Juana de Arco cristaliza en 
numerosos relatos de tipo religioso, paganos, filosóficos o políticos, no exentos 
de ciertas incongruencias. La que más llama la atención es la canonización de 
Juana de Arco como santa por la Iglesia católica, pasando a ser representante 
de la fe cristiana y la lucha por su país en el contexto de la guerra Franco-
prusiana de 1870, después de que la misma institución eclesiástica la ejecutara, 
para convertirla quinientos años después, en santa heroína nacional, tal y como 
señala el cierre del film de Luc Besson.  
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 La Doncella de Orleáns de Voltaire, es un poema bufo, fabuloso e inverosímil, con ironías 
punzantes que sirven al autor para reírse de figuras francesas sagradas. Salpicada de historias 
secundarias, la trama guarda enormes semejanzas con la parodia de Orlando furioso de 
Ludovico Ariosto, pero con el ingenio, la ironía y la vivacidad de estilo deslumbrante 
específicamente volteriano, en una trama que no puede dejar indiferente. Pues Juana en este 
texto, es una moza de posada, virgen y robusta, convertida en moza de cuadra en Vaucouleurs. 
San Dionisio el apóstol de Francia, la salva de ser deshonrada por dos admiradores mientras 
dormía, para que pueda salvar a Francia de los ingleses. Inmediatamente, Juana se transforma 
en un héroe dotado de alma guerrera y una reina con ojos de altiva majestad y acentos de 
soberana. Se la arma y le dan un asno que vuela. Juana ofrece a su Rey un certificado de 
virginidad extendido en pergamino por el decano de la Facultad para que ponga orden en los 
Estados de Francia.  
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Esto fue posible gracias a la pluma de los más célebres historiadores 
decimonónicos. Ellos fueron los que contribuyeron al enriquecimiento, 
construcción, sistematización y difusión del mito hasta la llegada del cine a 
finales del siglo XIX. Como hemos visto en el Capítulo de Antecedentes 
cinematográficos, el sentimiento hagiográfico y nacionalista de estos 
historiadores y novelistas, fue recogido y amplificado por el cine más 
hegemónico, elevando su aura a una categoría sobrehumana mediante el uso 
de las más avanzadas tecnologías cinematográficas de su época. 
L‟ Averdy, interventor general de las finanzas de Luis XV y descubridor 
de los manuscritos de Urfé y de Orleáns, ya había publicado en 1787 los 
procesos de Juana de Arco en: Mémorial concernant la recherche à faire des 
minutes originales des différentes affaires qui ont eu lieu par rapport à Jeanne 
d´Arc.  
Sin embargo, fue Jules Quicherat el primero en realizar la edición 
completa en una obra de asombrosa erudición, en los años cuarenta del siglo 
XIX, cuando contaba con 25 años de edad. El monumental trabajo fue el 
resultado del encargo que le hizo la Sociedad de la Historia. Quicherat dedicó 
nueve años a su obra, Procès de condamnation et de réhabilitation de Jeanne 
d´Arc, publicada en París en 5 volúmenes que han quedado para la posteridad 
como fuente fiable de eminentes historiadores que pretenden estudiar este 
fenómeno histórico. 
No obstante, otros historiadores más implicados en la situación política 
de su época, con sus hagiografías de la Doncella de Orleáns, fueron los 
verdaderos propagandistas y difusores de la leyenda de Juana de Arco a la que 
tomaron como vehículo de su ideología. En este grupo encontramos a los 
historiadores franceses Jules Michelet y Henri Wallon.  
Al protestante (hugonote) y libre pensador romántico Jules Michelet 
(1798-1874) se le atribuye con su fuerte sentimentalismo y sus excéntricos 
argumentos, haber sido el auténtico fundador del interés por Juana de Arco, 
retomando su leyenda para construir un símbolo del patriotismo republicano 
popular y anticlerical, para fijar el santoral moderno del estado burgués 
cristiano, la familia burguesa y con ella, a la Mujer de su época (Michelet, 1986). 
Alineado con la corriente de la pequeña burguesía liberal y anticlerical, 
embargado por los ideales de 1789, el historiador se adhiere a las aspiraciones 
revolucionarias de 1848. Pero su hostilidad hacia el partido del orden y hacia el 
príncipe-presidente le cuesta el verse suspendido en la docencia en 1851. 
Durante todos estos años prosiguió sin descanso su monumental Histoire de 
France, publicando primero La Edad Media en 6 volúmenes (1833-44) y 
después La Revolución en 7 volúmenes (1847-53) donde realizó una 
aprehensión global del pasado, en una especie de proyecto-testamento, que 
según señala Roland Barthes (1954) traduce la Historia de su país hacia los 
mitos y el romanticismo para crear una historia nacional francesa, que ha 
llevado a Barthes a calificarlo de escritor, más que de historiador. 
Sin embargo, el historiador francés jamás predicó la objetividad, por eso 
no se le puede reprochar que su aproximación a la materia histórica sea 
selectiva, de ahí que como señala el manual, Las escuelas históricas AKAL 
(2004:116), Michelet contemplará el pasado con las lentes de su ideología, lo 
que determina que su Histoire de France sufra el peso de su inconsciente. 
Por su carácter romántico, los retratos de Michelet no son el resultado de 
una elaboración meditada, sino un esbozo rápido que evocan lo esencial del 
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individuo con uno o dos adjetivos. Cada uno de los personajes tiene su 
atractivo, o bien suscita repulsión dependiendo de las convicciones políticas de 
Michelet, para el cual, la monarquía es sinónimo de vanidad y de sangre 
agotada. Pues para el historiador la sangre es “sustancia cardinal de la historia” 
(Guy Bourdé; Hervé Martin, 2004:117).  
Efectivamente, Michelet expresa en su obra el romanticismo de su época 
y refleja las creencias de la pequeña burguesía liberal intransigente y 
anticlerical, antiaristocrática y antimonárquica, que creía en la asociación entre 
el capital y el trabajo y no en su antagonismo, en el deísmo y en la infalibilidad 
del pueblo. En sus páginas la historia no es una secesión de hechos concretos, 
sino una serie de fenómenos orgánicamente articulados en la que se reviven 
los conflictos, las tendencias y las esperanzas del siglo XIX. 
Este historiador incluye en su Histoire de Francia un capítulo dedicado a 
Juana de Arco, que tiene la innovación de tomar por primera vez como base 
para la biografía de la Doncella, el extenso corpus de fuentes primarias del 
siglo XV, compiladas por su colega de la Société d‟Histoire de Francia, Jules 
Quicherat, alejándose así de las biografías anteriores basadas en leyendas 
populares. 
Juana de Arco sería parte de esa sangre nueva de la República que 
nació en época medieval para salvar Francia del invasor, y acaba transformada 
en la naturalización de la nación francesa, en el mito individualista que 
terminará traspasando la filmografía clásica de Juana de Arco durante todo el 
siglo XX y que, como veremos, Luc Besson trata de deconstruir, apelando a 
constantes citas al texto hagiográfico del historiador. 
El texto de Michelet se caracteriza por una reinterpretación de la leyenda 
de Juana a través del retrato de una doncella que inspirada por el pueblo,  
aparece como un ejemplo laico, una hija del pueblo que defiende su patria del 
enemigo extranjero y contra la iglesia católica. Juana de Arco según nos cuenta 
Michelet, “acepta y padece el sacrificio, es una entrega deseada, premeditada, 
preparada desde hace mucho tiempo, una muerte activa, heroica”. Pues según 
el historiador francés, con Juana de Arco “es la primera vez que se siente a 
Francia amada como una persona, y en persona se convierte a partir del día en 
que es amada. Hasta entonces era una reunión de provincias, un vasto caos de 
feudos, un país de idea vaga, pero a partir de ese día, fue una patria” (Michelet, 
1986). En este sentido, Michelet describe a “Juana completamente armada, 
salvo la cabeza, toda de blanco sobre corcel negro, portaba una lanza, la 
espada de Santa Catalina y un estandarte blanco flordelisado que llevaba 
bordado a Dios con el orbe en las manos; a la derecha y a la izquierda, había 
dos ángeles, con una flor de lis cada uno” (Michelet, 1986: 35). 
 
Por su parte, el historiador y político francés Henri Wallon, formado en la 
escuela histórica de Jules Michelet, hizo también otra hagiografía de la Pucelle. 
Esta vez, como legítima representante del pueblo que según su interpretación, 
estaba dispuesto a ser encabezado por una campesina adolescente, pero que 
finalmente fue traicionada por el rey Carlos VII y por los clérigos y cortesanos 
que representaban a las “instituciones” de la época, temerosos del poder 
popular y deseosos de establecer acuerdos con los invasores de su país. 
Para Wallon, Juana había dicho la verdad al presentarse como enviada 
de Dios para expulsar al enemigo, y su santidad fue la verdadera causa de su 
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muerte, pues a semejanza del Salvador, murió también por su pueblo y en el 
desamparo que conoció hasta el momento del suplicio (Wallon, 1963:208). 
En la hagiografía de Wallon, encontramos una de las  explicaciones más 
racionales que hemos tenido oportunidad de leer, acerca del famoso árbol de 
las damas (que aparece en el film de Besson) y de cómo se transformó en eje 
central de leyendas para los lugareños transformado en el árbol de las hadas 
cuyas descripciones forman parte del montaje del film: 
“La misma ladera del collado que sirve de límite a la aldea de Domrémy, 
entre las riberas floridas, del Mosa y el sombrío bosque de robles, llamado 
Chenu que ocupaba las alturas, erguíase una haya de majestuoso aspecto 
“hermosa como una azucena”, para emplear la expresiñn de un habitante del 
lugar; árbol de frondoso y tupido ramaje, cuyos extremos llegaban hasta el 
suelo. Esta haya era denominada “Morada de las damas” –ad lobias 
dominarum-, o bien “árbol de las damas”. En tiempos anteriores, cuando el 
castillo de Domrémy era aún habitable, los señores y las señoras de la 
comarca, con sus doncellas y servidumbre, celebraban a la llegada de la 
primavera un almuerzo campestre bajo su sombra protectora. Acaso de esas 
alegres reuniones surgió alguna extraña aventura, cuya realidad se alteró al 
transmitirse por medio de la tradición. El término damas, aplicado a las mujeres 
de alcurnia, era también el vocablo con que se designaba a las hadas en el 
lenguaje popular. Decíase que cierto caballero, el señor de Bourlemont, acudía 
a ese paraje a contemplar un hada y que incluso conversaba con ella. Juana 
Thiesselin, una de las madrinas de la adolescente (de Juana), había oído decir 
que ese misterioso encuentro figuraba en una leyenda. El árbol, de las damas 
era así también el árbol de las hadas. En tiempos remotos, esas hadas, según 
aseguraba el vulgo, venían a danzar a la sombra de la haya y hasta se decía 
que lo hacían aún. Ello no impedía a los habitantes de Domrémy imitar a sus 
padres.  
En los días de primavera se realizaban reuniones bajo la ancha bóveda 
de ramaje, reuniones que solían iniciarse con la llegada del domingo de 
cuaresma. Ese día los mozos y las mozas iban a hacer bajo el famoso árbol lo 
que entonces se llamaba “sus fuentes”. Traían a guisa de provisiones unos 
panecillos hechos ex profeso por sus madres, y se entregaban a las 
expansiones propias de la edad, cantando, bailando y recogiendo flores en los 
prados de las inmediaciones para entretejer guirnaldas con que adornaban las 
ramas del vistoso árbol. Después de merendar, iban a lavarse en las límpidas 
aguas de una fuente cercana, toda sombreada de groselleros. Juana 
participaba en esas reuniones al igual que los demás. Su amiga Mengette 
decía que no raramente se encontraba y danzaba con ella.  
Sin embargo, Juana tenía muy poco de danzarina y muchas veces en 
mitad de la fiesta, se alejaba de todos los circunstantes y dirigíase a una 
modesta capilla, la de Nuestra Señora de Domrémy, erigida a corta distancia, 
sobre una de las cimas más pintorescas de la colina donde ornaba la imagen 
de la Virgen con las guirnaldas que había entretejido, aprovechando las 
primera flores silvestres” (Wallon, 1963:11). 
 
Mientras en Francia se forjaba el mito romántico de la Doncella, en España 
Juana de Arco es rescatada también por figuras reconocidas de la prensa 
femenina española que disfrutaban del patronazgo de Isabel II, como la 
escritora María del Pilar Sinués Navarro (1835-1893), considerada 
457 
 
generalmente como la promotora de la ideología dominada por la figura 
femenina del “ángel del hogar”. Su obra, se caracteriza por un recargado 
sentimentalismo y pedagogía romántica dirigida a la mujer. Dos de sus 
manuales para señoritas fueron adoptados en varias academias de la época.  
 No obstante, Sinués es la primera mujer española conocida que vivió 
exclusivamente de su escritura y una de las autoras más prolíficas de su época 
y una figura clave en el desarrollo de la lucha por la autonomía femenina. Pues 
creó una pequeña biblioteca de referencia para sus lectoras en la que ofreció 
modelos de conducta femenina y participó activamente en el debate sobre la 
llamada “cuestión de la mujer”, en un época en la que se discutía en España el 
rol de la mujer en la familia y en la sociedad, con partidarios y adversarios de 
su avance, durante aquel período de acelerado cambio socioeconómico y 
político (Vollendorf, 2005:156). Sinués, parece seguir la estela de Christine de 
Pizan y cita en su extensa obra a Juana de Arco como modelo de mujer 
heroína, dedicándole una biografía titulada Juana de Arco: la doncella de 
Orleáns.  
 
Como vemos, en sus más de quinientos años de recorrido, la leyenda de la 
joven Doncella de Domrémy, se fue transformando en una de las figuras 
principales de la historia de Francia, que se desarrolló en paralelo a una  
extensa producción literaria, como soporte de heterogéneos discursos con una 
gran cantidad de interpretaciones del mito que van a quedar proyectadas en los 
productos culturales del siglo XX. 
Johann von Schiller publicó La Doncella de Orleáns en 1801 desde una 
ausencia total de nacionalismo francés exacerbado. Su Doncella no es una 
Juana de Arco apologética, sino un vehículo para hacer reflexionar sobre la 
posibilidad de la castidad en la mente y en los deseos. Juana aquí reconcilia, 
elimina enemigos, expulsa a los extranjeros y conoce el futuro, no en vano, 
preconiza la Revolución francesa. 
 La trama de la novela parece haber servido como fuente a los 
guionistas de la adaptación cinematográfica de Cecil B. DeMille y Otto 
Premiger. Sus coincidencias han sido ya ampliamente comentadas en el 
capítulo de Antecedentes cinematográficos.  
En 1802, durante el gobierno del Consulado, Pierre Caze, subprefecto 
de Bergerac, “revelaba” en una tragedia en cinco actos titulada, La mort de 
Jeanne d´Arc, el origen real de Juana de Arco, poniendo en marcha otra 
leyenda más de la Pucelle. Es decir, que Juana habría nacido de la relación 
adúltera de Isabel de Baviera, reina de Francia y esposa de Carlos VI, y del 
hermano de este, Luis, duque de Orleáns. Misteriosamente habría sido llevada 
a la región de Lorena. Su nacimiento, aún originado en el adulterio la 
convertiría en “princesa real”, razón por la cual pudo asistir a una audiencia 
pública de su hermanastro Carlos VII con tanta facilidad el 6 de marzo de 1429. 
Y a ello se debería también, sin duda, la facilidad con la que le confiaron 
responsabilidades militares. Esta tesis pasó desapercibida y fue rechazada por 
dos escritores, Lebrun y Berichon de Saint-Prix. Pero en 1819, en La vertité sur 
Jeanne d´Arc, Pierre Caze insistía en ella y aceptaba el origen real de la 
heroína francesa (Allard y Garnier, 2012). 
Esta y otras obras como la novela histórica de caballería de Mark Twain, 
Recuerdos personales de Juana de Arco publicada en 1896, donde el autor 
deja constancia de su profunda admiración por la Doncella de Orleáns, 
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demuestran la vigencia de la Doncella de Orleáns de los escritores y escritoras 
más importantes del siglo XIX. 
 
Sin embargo, fue durante el siglo XX, que la leyenda de la Doncella entró de 
lleno en el debate nacionalista francés, situándo al mito en su punto más álgido. 
 En el año 1908, Anatole France publicó una Vida de Juana de Arco laica. 
Este autor la ve como instrumento de una conspiración clerical, como una 
alucinada producto de la intransigencia religiosa y de una cultura popular que 
naturalizaba lo espiritual. Juana es acusada de utilizar conjuros para curas y 
artes mágicas para hechizar, y sus voces son producto de la exaltación 
religiosa y la influencia sacerdotal, combinada con una profecía de “una 
doncella del bois de Chenu,  cerca del árbol de las hadas, que salvaría Francia 
por medio de un milagro.  
Con la beatificación de Juana de Arco en 1909 las publicaciones de  
numerosas tragedias sobre la Doncella se multiplicaron. En 1914, nuevas obras 
plantearon la cuestión del heroísmo francés por la vía militar y en 1920 con su 
canonización, fue el año con mayor número de publicaciones. Los republicanos, 
que trabajaban para la instauración de una fiesta en honor de Juana de Arco 
que sería una fiesta del patriotismo, consiguieron finalmente ponerle fecha en 
el domingo siguiente a su canonización, el 8 de mayo de 1909. Péguy, Claudel 
y Bernard Shaw continuaron el debate impreso cada uno con una obra y como 
señalan Allard y Garnier (2012), los franceses estaban más unidos que nunca 
en torno a Juana de Arco, pero divididos acerca de las ideologías subyacentes 
a aquella. 
 
El dramaturgo irlandés George Bernard Shaw retoma a la Doncella en su obra 
teatral, Santa Juana (1923) como símbolo de resistencia patriótica, mientras 
que la tesis del filósofo Léon Denis (1846-1927), conocido como el apóstol del 
espiritismo francés, la ve como una médium de espíritus, en su obra  Jeanne 
d´Arc, médium, publicada en 1924, traducida al inglés por sir Arthur Conan 
Doyle con el título The Mystery of Jeanne d´Arc. 
Para León Denis, el estado moral de la sociedad se habría vuelto 
gravemente inquietante. El robo, el asesinato y el suicidio se han hecho 
habituales, y el descontento y la desilusión se hunden cada vez más en el 
corazón del hombre cuya moral se ha hecho corrupta, porque los ideales 
parecen haber desaparecido de las almas de las personas, gracias al 
desarrollo del pensamiento científico y del espíritu crítico que hacen a la 
humanidad cada vez más exigente. “No hay Dios, solo el dinero y el placer”, 
“Esta inundación de maldad se monta como una ola creciente y amenaza con 
sumergir el mundo”. La corriente de vida espiritual que habría guiado 
continuamente a la humanidad terrestre por medio de profetas y médiums en 
un flujo vital de fuerzas sobrenaturales, que había sido el origen de todas las 
religiones, fue quebrada.  
El poder espiritual que bañaba el culto cristiano en sus primeros días, 
fue quebrado por los juicios de brujería y las ejecuciones de la Inquisición 
levantando una barrera entre los dos mundos, deteniendo, desde hace siglos 
una comunión espiritual, que es realmente una de las leyes fundamentales de 
la Naturaleza, de ahí que las religiones sean ahora solamente las ramas secas 
de un tronco sin savia, según este autor, porque las raíces no están en 
contacto con el alimento vital. Denis, toma como ejemplo la figura de Juana de 
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Arco porque, guiada por los espíritus, sacó fuerzas de su poder psíquico como 
sus visiones, apariciones, voces y sueños premonitorios para afrontar todos los 
peligros y tormentos. 
En el momento histórico en el que Denis escribe su obra, el mundo 
invisible, opuesto a la Iglesia, manifestó su presencia en todas partes del 
mundo. En todas partes, las facultades psíquicas se revelaban, y los 
fenómenos inexplicables estaban apareciendo de manera generalizada. Al 
igual que Juana de Arco, que tenía sus guías espirituales, cada uno de 
nosotros en una escala menor, tiene cerca de él un amigo invisible, espiritual, 
que le ayuda, consuela y le dirige rectamente. A menudo son los que nos han 
amado y han desaparecido en la tierra, pero velan por nosotros y tratan de 
protegernos de los instintos y pasiones que nos empujan hacia el mal. El hecho 
es que todos tenemos nuestros guías, nuestras fuentes secretas de inspiración, 
todos tenemos nuestras voces.  
 
En un sentido totalmente diferente pero también al margen de la historia oficial 
de Juana de Arco, se sitúa el discurso de la célebre antropóloga británica 
Margaret A. Murray (nacida en Calcuta en 1863).  
 La tesis de esta autora, aparece ante nuestros ojos como un ejemplo de 
la pervivencia del punto de vista anglófilo de la leyenda de Juana de Arco que 
ha llegado hasta el siglo XX, desde el posicionamiento de la Doncella dentro 
del paganismo.  
La doctora Murray nos enseña en sus obras que la brujería existió como 
culto cohesionado, como restos de una antigua religión pagana, e identifica sus 
orígenes y la verdadera naturaleza de esta religión, basándose en su estudio 
sobre el testimonio aportado por algunos de los registros oficiales de los 
procesos por brujería en Gran Bretaña. Con esta información Murray, pretende 
demostrar que el culto de la brujería era una supervivencia de una religión 
precristiana de Europa occidental que giró alrededor del dios cornudo, un culto 
que ella llamó diánico por estar encuadrado en el culto a Diana de la que es 
heredero.  
En El culto a la brujería en Europa occidental, publicado en 1921, y en El 
Dios de los Brujos, publicado en 1931, Murray desarrolla su tesis según la cual, 
la brujería constituye un culto plenamente organizado, dotado de unas 
creencias y de un ritual, que según la autora, se remonta al paleolítico y parece 
estar asociada a la fertilidad. Su continuidad en el tiempo queda probada, 
según la antropóloga, por las referencias que de ella hacen los autores clásicos, 
las leyes eclesiásticas y otros registros legales e históricos.  
Para la autora británica, la brujería ritual (“o, como propongo llamarla, el 
culto diánico”), comprende las creencias religiosas y los rituales de las 
personas conocidas en los últimos tiempos medievales como “brujos”. Según  
Murray, los testimonios prueban que, junto a la religión cristiana, había un culto 
practicado por muchas clases de la comunidad, aunque principalmente por los 
más ignorantes de aquellas partes menos densamente pobladas del país. Su 
dios antropomórfico o teriomórfico, era adorado en ritos perfectamente 
definidos, su organización estaba muy desarrollada y el ritual resulta análogo a 
muchos otros rituales antiguos, pues fue una religión definida con creencias, 
con ritual y con una organización tan desarrollada como la de cualquier otro 
culto del mundo  (Murray, 1978:16).  
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Murray ofrece una serie de evidencias lógicas que corroboran su 
existencia y habla de un  culto primitivo practicado en la Europa occidental, en 
el que el dios era sacrificado mediante tres métodos: por el fuego, el 
derramamiento de sangre sobre la tierra y por alguna forma de asfixia. El dios 
encarnado fue originalmente el rey o jefe de la tribu, pero después su lugar fue 
ocupado por un sustituto, al que durante un plazo se asignaban la categoría y 
las insignias de la realeza (Murray, 1986: 213)343.  
Murray ofrece en su libro El culto a la brujería en Europa Occidental, 
(1978: 297-310) una relación de nombres de brujos y brujas por conventículos 
y en El dios de los brujos, descubre cuatro personajes conocidos a los que 
considera víctimas divinas: Guillermo el Rojo, Tomás Becket, Juana de Arco y 
Gilles de Rais. En los cuatro casos, según Murray, hubo factores subyacentes 
de sus vidas y muertes, que fueron suprimidos por los cronistas de la Iglesia, y 
que por eso aparecen inexplicables. 
Para esta autora, Guillermo el Rojo (Guillermo II de Inglaterra, h.1056-
1100) y Tomás Becket (Londres 1118-1170), Juana de Arco y Gilles de Rais,  
pertenecían a esa antigua religión y presentan muchos rasgos que solo son 
explicables, si se interpretan a través de que fueron sustitutos de un rey divino, 
cuando se necesitó una víctima real.  
Según esta autora, el caso de Juana de Arco y Gilles de Rais, es 
especial, porque estos  dos personajes históricos están ligados entre sí por sus 
vidas y muertes similares y sin embargo, han sido estudiados de manera 
individual. No obstante, antropológicamente hablando, la relación entre ambos 
es tan notoria como sus diferencias de caracteres (Murray, 1978:321). 
Por este motivo Murray ha sido muy criticada por los piadosos, por 
inscribir a Juana de Arco en esa antigua religión europea pagana y precristiana, 
los cuales tuvieron que volver a afrontar nuevamente, que la recientemente 
canonizada Juana de Arco, fuera acusada una vez más, de ser una bruja344 
(Murray, 1978:9). 
Murray se basa en los relatos anglófilos de la época y en la Crónica de 
Lorraine (un texto de 1475, que recoge la imaginación popular) y en el contexto 
pagano que se vivía en la región de la Lorena345 donde nació y se educó Juana 
de Arco, para identificarla en el punto de convergencia de una organización 
grande y poderosa que consiste en una religión subyacente que afectaba a las 
                                                 
343
 El significado subyacente del sacrificio de la víctima divina, es que el espíritu de Dios se 
aloja en un ser humano, habitualmente el rey, que así se vuelve dador de fertilidad para todo su 
reino. Cuando el hombre divino empieza a dar señales de vejez, se le da muerte para que el 
espíritu de Dios no vaya a envejecer y debilitarse también, como un recipiente humano. Así, 
mientras llega la hora del sacrificio, ninguna mano sacrílega puede levantarse contra el dios 
encarnado, porque significaría el desastre para su pueblo. En cambio, cuando le llega la hora 
de morir, ninguna mano puede interponerse para salvarlo. 
344
 Otros antropólogos estimaron que la doctora Murray tendía a conclusiones que una estricta 
técnica antropológica no justificaría. Sin embargo, la doctora tuvo siempre sólidos testimonios 
para respaldar sus puntos de vista, y continuó escribiendo y presentando los nombres de 
innumerables monarcas y hombres de Estado que hallaron la muerte por cumplir con las 
necesidades ritualísticas del culto diánico.  
345
 Según la autora, la región natal de Juana estaba marcada por el primitivismo y el atraso,  
Estaba llena de “magia, hechicería, brujería, augurios, escritos supersticiosos, observancia de 
días y meses, pronósticos tomados del vuelo de las aves o cosas semejantes, observación de 
las estrellas para juzgar el destino de personas nacidas bajo ciertas constelaciones, engaños 
de las mujeres que se jactan de que de noche montan con Diana o con Herodías y una multitud 
de otras mujeres” (Murray, 1986:235).  
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capas más bajas del pueblo en Francia e Inglaterra y que no era ajena a los 
nobles de la época. Esto, según la antropóloga, explica que los hombres de 
armas siguieran sin vacilar a quien creían enviada por su Dios (Murray, 
1978:321-322).  
Esta tesis ha obtenido especial atención en autores como Pilar Pedraza, 
según la cual, Juan de Arco pudo haber sido la punta de lanza de una 
comunidad o corriente de origen popular, enemiga de los ingleses, asistida y 
guiada con precisión por estrategas que le hablaban a través de familiares o 
personas próximas a ella (Pedraza, 2014:119)346. 
Murray, realiza unas breves pinceladas de la vida de Juana, alejada de 
la “marcada tendencia eclesiástica” y de “la falta de conocimiento histórico y 
espíritu crítico con la que se ha realizado siempre”, basándose en las actas del 
proceso de condena y de rehabilitación, traducidas y recopiladas por el 
historiador Jules Quicherat en 1841.  Pues, según la autora, en las preguntas 
hechas por los jueces en el proceso de Juana, está la prueba de la existencia 
de esta religión, y demuestran que tenían conocimiento de una organización 
subterránea a la cual en cierta manera temía. 
La antropóloga llama la atención sobre la estrecha conexión de las 
brujas con las hadas y sugiere que el culto de las hadas o raza primitiva 
sobrevivió hasta hace apenas trescientos años, y que las personas que lo 
practicaban eran llamadas brujas. Cita también, el contexto mágico de 
Domrémy, las declaraciones de Juana de Arco y el famoso árbol de las Hadas 
para demostrar la relación íntima entre hadas y brujas347.  
Entre los numerosos datos que Murray aporta para fundamentar su 
teoría, destaca que Juana tuvo tratos con las hadas, incluida su propia madrina. 
Que Juana oyó por primera vez las “voces” junto al árbol de las hadas y que 
eligió como protector a “aquel gran soldado que era de su misma religión, Gilles 
de Rais, “el mismo que nueve años después sería juzgado y sufriría por su fe, 
como ella misma” (…) “y ejecutado como pagano” (Murray, 1986:250).  
El caso de Gilles de Rais, se presta como el de Juana de Arco a los 
sensacionalismos de cierto tipo de escritores y su vida fue aprovechada por la 
Iglesia para presentarse como protectora de los campesinos desvalidos a 
quienes oprimía un señor brutal. 
Para esta autora, el uso de ropas masculinas sería un signo exterior de 
su fe y el efecto de su apostasía. La apatía mostrada por Gilles hacia Juana, al 
ser juzgada en Ruán, no armoniza con su carácter y sólo se explica si ambos 
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 Ver Brujas, sapos y aquelarres en Valdemar, 2014, donde la autora realiza un recorrido 
histórico y temático por los momentos y lugares más relevantes de la brujería a través de los 
tiempos, deteniéndose en aquellos aspectos que generalmente son menos conocidos, como la 
brujería antigua, la pintura de diablerías barrocas y el cine de género de brujas. 
347
 “Cerca de Domrémy existe un árbol al que llaman el Árbol de las Damas. Otros lo llaman el 
Árbol de las Hadas, al lado del cual hay un manantial (que curaba las fiebres). Es un árbol 
grande, un haya (fagus) dispensador de poder. (…) decían que las hadas se reunían allí. 
Tenían noticias de que su madrina Jeanne, esposa del alcalde, decía haber visto hadas en ese 
lugar. Pero ella nunca las había visto. Ella y otras jóvenes hacían guirnaldas junto a ese árbol, 
para adornar la imagen de Santa María de Domrémy. (…) Había danzado allí con otros niðos, 
pero sñlo mientras fue pequeða. Había oído decir que: “Jeanne fue impuesta de su misiñn en el 
árbol de las hadas”. Las santas (Catalina y Margarita) vinieron a ella y le hablaron en el 
manantial que está junto a ese árbol, pero no podía decir si surgieron del árbol mismo. Negó 




pertenecían a la antigua religión, de modo que él la consideró como víctima 
sacrificial (Murray, 1986:253)348.  
Murray se basa en las acusaciones del tribunal de la Inquisición para 
ofrecer información acerca del sentimiento de admiración y el culto que 
provocaba en sus contemporáneos, los cuales la veían más divina que humana. 
Así ella era, “la llegada de Dios en persona, la que animó a las tropas 
francesas”. Es más, “las crónicas muestran que a ojos del pueblo, Juana era 
divina”. Y “esto se muestra sin ambages en el artículo III de los artículos que 
componían la acusación: Por tanto, la mencionada Juana con sus engaños ha 
seducido al pueblo católico, muchos en su presencia le rinden culto como a una 
santa, y también le rendían culto en su ausencia, ordenando en su honor misas 
y colectas en las iglesias; más aún, declararon que era la más grande de todas 
las santas después de la Santísima Virgen” (Murray, 1986:237).  
La antropóloga señala también, que Juana fue juzgada por su fe, pues 
según consta en los artículos de acusación fue condenada por haber tenido 
comunicación con “espíritus malignos” frente al Árbol de las Hadas (Murray, 
1986:239). Y fue esta conexión con las hadas la prueba positiva de que no era 
miembro de la Iglesia, acusación que era considerada delito capital en la época.   
Murray desacredita la historia oficial según la cual Juana fue quemada 
en la hoguera, y habla de su supervivencia. Arroja dudas de que Juana fuera 
quemada en público y señala que se quemó en su lugar a otra mujer que se le 
parecía (Murray 1986:241), basándose en la Crónica de Metz, o de Saint-
Thibaut de 1436 (citada por Quicherat), donde se revela que la Doncella no 
había sido quemada en Ruán. Murray cita también las crónicas de la ciudad de 
Orleáns, donde hay información de que en julio de 1439, los hermanos de 
Juana llegaron a Orleáns, llevando consigo a una dama que afirmaron que era 
su hermana Juana, ahora casada con el señor Des Armoises.  
De este modo, Murray atribuye a la conversión de Juana de Arco en la 
“Doncella de Francia”, es decir su relación especial con la corona, como el dios 
encarnado que es sacrificado. Pues si Juana fue pagana, y a los ojos de sus 
seguidores paganos sustituto del rey y, por tanto, dios encarnado, se disipa 
mucha de la oscuridad que rodea su vida y muerte (Murray, 1986:249). 
Murray afirma también, que Gilles de Rais, como Juana de Arco, fue 
juzgado, sentenciado y ejecutado por brujería 349  mediante pruebas falsas y 
                                                 
348
 Murray (1986:253) asegura en su libro que si se examina minuciosamente el caso de Guilles 
de Rais y sin prejuicios, puede verse que todo fue amañado. Que como en el caso de Juana, el 
tribunal era eclesiástico y seguía las mismas líneas, que las actas del proceso solo presentan 
las pruebas de los acusadores, que no se admitieron testigos de descargo, y que el preso no 
tuvo defensor, que el acusado fue juzgado a priori y su destino ya estaba decidido antes de 
llevarlo a juicio. Incluso coincide con Juana en la extraña apatía mostrada por Carlos VII hacia 
el destino de uno de sus más grandes comandantes.  
349
 El compañero y protector de Juana de Arco, Gilles de Montmorenzy-Laval, barón de Rais 
(1404-1440) fue un noble francés que consiguió ser mariscal tras su participación en la guerra 
de los Cien años, con tan solo veinticinco años. Sin embargo ha pasado a la historia por sus 
horrendas perversiones y crímenes. El noble caballero se transformó en un criminal psicópata 
tras la muerte de Juana de Arco, y está considerado hoy como uno de los primeros asesinos en 
serie de nuestro tiempo por su sangrienta actividad de pederasta de niños y jóvenes que 
secuestraba alrededor de sus tierras. Torturaba, violaba y decapitaba a muchos de ellos en los 
sótanos de su castillo con la ayuda de brujos, alquimistas, videntes y adoradores del Diablo, en 
una orgía de sangre y locura, producto probablemente de una psicopatía. Los historiadores 
calculan que entre 1431 y 1440, desaparecieron un millar de niños en la zona donde vivía, 
hasta que fue detenido, tras descubrirse cincuenta cuerpos torturados en su castillo. El noble 
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mediante conjeturas y opiniones generales que afirmaban que el mencionado 
Gilles “ha sido y es hereje, hechicero, sodomita, invocador de espíritus 
malignos, adivino, asesino de inocentes, apñstata de la fe, idñlatra” (Murray 
1978:327). Y que sospechosamente Gilles confesó los más atroces crímenes 
con una intensidad de autohumillación y un apasionado deseo de muerte que 
resultan explicables solo porque sabía que era la víctima destinada que exigía 
la antigua religión, como sustituto de su real señor (Murray, 1986:255). 
Según esta autora, el vínculo entre Gilles y Juana era poderoso. Juana 
eligió a de Rais como escolta porque era natural que prefiriese a aquellos que 
compartían su fe, y explica que de Rais no hizo nada por salvar a Juana porque 
la consideraba una víctima predestinada, elegida y apartada para la muerte, 
como lo requería la religión a la que ambos pertenecían (Murray, 1978:328).  
 
En el lado británico, aparece también, la biografía que sobre Juana escribió la 
poetisa y novelista inglesa Vita Sackville-West, famosa por su feminismo, su 
vida aristocrática, y su romance con la novelista Virginia Wolf. Esta autora se 
sintió atraída por la vida de Juana y escribió una biografía titulada Saint Joan of 
Arc en 1936, intentando “desmitificar la figura de Juana de tanta hagiografía”, 
basándose en las actas de los dos procesos. Sin embargo, su investigación no 
evitó que quedara atrapada por el potente relato de la joven Doncella, 
incorporando más leyenda si cabe al mito, pues la escritora la interpreta como 
un elemento psicológico que va a permitir la regeneración del pueblo y del 
ejército en un momento de decadencia y languidez de Francia, que sin 
embargo fue traicionada por la indolencia y cobardía de su rey (Sackville-West, 
1989: 227). 
Según esta autora, Juana fue juzgada por un tribunal amañado sin la 
menor oportunidad y fue sentenciada a morir en la hoguera porque ponía en 
duda la autoridad delegada de Dios en la iglesia militante, al someter sus 
acciones exclusivamente a la Iglesia Triunfante. Para esta autora, Juana no 
estaba loca y asocia las visiones de la joven a su inteligencia, pues Juana fue 
una niña prodigio ingeniosa a la que Dios encomendó una misión. 
 
En paralelo a estas tesis aparecidas a principios del siglo XX, el pensamiento 
progresista participó también del mito de Juana de Arco. La Doncella es vista 
como ejemplo de opresión de la Iglesia y de los poderes político y judicial, de 
acto de oposición al poder, quedando por ello inscrita como hija del pueblo que 
fue quemada en la hoguera por la propia Iglesia y abandonada por su rey, 
mientras que el pensamiento feminista del siglo XX continúa ocupándose de 
Juana de Arco en innumerables ensayos, aunque ahora de una manera más 
cualificada y erudita. Así, encontramos la obra Women of the Renaissance de 
Margaret L. King (1993:203) como eslabón de continuidad del discurso 
protofeminista de Christine de Pizan, Modesta da Pozzo y más tarde, María 
Astell a las que cita expresamente en su obra.  
Según esta autora, la guerra contra la mujer durante el Renacimiento, 
supuso una gran caza de brujas parecida a otras guerras en las que el enemigo 
se identifica totalmente con el demonio, con la diferencia de que en este caso, 
el mal no se asocia a un pueblo o un credo, sino a un sexo, porque el concepto 
de “bruja” y el de “mujer” eran casi equivalentes. A lo largo de la historia de la 
                                                                                                                                               
creía estar poseído por el diablo. Fue acusado de prácticas diabólicas y ahorcado. Su cuerpo 
fue quemado en la hoguera junto a dos de sus cómplices (Blaschke, 2007:90). 
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Europa cristiana, las mujeres eran sospechosas, en la cacería del 
Renacimiento, la misoginia tradicionalmente europea se volvió “mortal”. La gran 
caza de brujas en Europa fue como una guerra que libraron los hombres, bajo 
el liderazgo de los cultos y poderosos, contra las mujeres. En esta cacería de 
mujeres, protestantes y católicos hallaron un espacio en común: se temían 
unos a otros pero ambos perseguían a las mujeres que comían niños hervidos, 
escupían los crucifijos, volaban en escobas y se prostituían con el demonio. 
Para la autora no fue hasta el advenimiento de la Edad de la Razón que 
cesó la caza de brujas. Solamente al final del Renacimiento, se escucharon las 
primeras voces de los que ostentaban el poder: La reina Cristina de Suecia 
puso fin a la caza de brujas  en 1647 y William Penn reconoció que una mujer 
estaba en todo su derecho a ser bruja.  
En ese fanático contexto entre el mundo medieval y moderno, la 
campesina Juana de Arco fue odiada porque se puso una armadura para 
defender a un rey y se convirtió en una mujer poderosa. Hizo lo mismo que 
hicieron los hombres y lo hizo de una forma triunfal. Los hombres que erigieron 
las estacas ante los ojos de Europa no podían tolerar semejante trasgresión del 
orden natural. Para esta autora, Juana de Arco es sólo una de las muchas 
mujeres que vivieron en la emblemática época del Renacimiento y que trataron 
de formar parte de esta civilización, no como madres o devotas, sino como 
forjadoras de sus formas culturales (L. King, 1993:204).    
 
De este modo, los mitos de Juana realizaron un largo y arduo trayecto, casi 
siempre con contenidos heterogéneos e incompatibles. Así, después de haber 
sido una heroína republicana durante el siglo XIX gracias a Michelet, Juana de 
Arco cayó en manos del Estado Francés y se convirtió en emblema de la 
Francia colaboracionista y portadora de valores patrióticos durante el gobierno 
de Vichy. Hoy día, la extrema derecha francesa todavía reclama una filiación 
directa con Juana de Arco y cada Primero de Mayo el líder de la extrema 
derecha levanta los haces del fascio con un discurso a Juana de Arco.   
Esta apropiación convive también con la reivindicación de las lesbianas 
de Paris. La Doncella de Orleáns queda también asociada a la liberación 
sexual por su indumentaria, su corte de pelo masculino y su rol de heroína 
militar. 
 
En resumen, la breve relación expuesta sobre las fuentes para el estudio de 
Juana de Arco, revela la gran dificultad para el acercamiento a su figura 
histórica y para conocer su verdadera biografía, a la vez que nos ofrece una 
buena muestra de las leyendas, mitos y representaciones sociales generadas 
por el  personaje histórico.  
  Como hemos visto, en ellas se habla de la joven bajo diferentes puntos 
de vista. Sea para alabarla o para difamarla, las fuentes primarias nos ofrecen 
información acerca de la gran confrontación anglo-francesa que vivió Francia  
durante el siglo XV. Esto explica que Juana fuese calumniada y calificada de 
“espíritu infernal” y de “criatura en forma de mujer” (Journal d‟un bourgeois de 
Paris); de ser prodigioso y taumatúrgico (Eberhard de Windecken); de ser 
divino y virgen guerrera (por el Papa Pío II) como una beguina (Crónica de 
Morosini). 
El contexto mítico religioso de la región, unido a la magnitud de los 
acontecimientos, conseguidos a través de sus intervenciones militares, 
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sobrepasó su trágico final, provocando la aparición de relatos fantásticos y de 
suplantadoras sin escrúpulos, que quedaron reflejados en las crónicas de la 
época para la posteridad. Su paulatino descubrimiento fue enriqueciendo la 
leyenda, generando todo tipo de teorías que llegan hasta nuestros días. No hay 
más que echar un vistazo a la red para comprobar la vigencia de Juana de 
Arco como inspiradora de todo tipo de expresiones culturales. Museos e 
iglesias llevan su nombre; historias, ensayos y biografías se ocupan de su vida 
y hazañas. Existe una abundantísima literatura que no para de crecer en forma 
de teatro y poesía; También pintura, escultura; grabado, tapicerías, vitrales, 
numismática; cine, televisión, música, cómic, videojuego, blogs, páginas webs, 
pdfs, no hacen más que reflejar que el mito continúa vivo. 
Como hemos tenido ocasión de comprobar, las profecías de la época y 
la producción historiográfica decimonónica la dejaron asociada a elementos 
mágicos paganos y religiosos, asimilándola a predicciones y a la tradición de 
los santos católicos. 
No obstante, la iconografía de la época en miniaturas insertas en la 
querelle des femmes, con su incipiente interés por las mujeres ilustres, jugó 
también un importante papel al representarla en versión religiosa, como Judith 
(Le Champion des Dames, Martin Le Franc) o en versión pagana, como 
arquetipo de la doncella guerrera (Vie des femmes célèbres, Antoine Dufour). 
Después, el arquetipo de la doncella guerrera, se propagó fuera de territorio 
francés como vehículo para la “Defensa de las mugeres” (Feijoo) y de múltiples 
aventuras para unir las Historias de estos países, con los hechos de la 
Doncella durante el siglo XV. En España, Historia de la Ponzella de Francia, 
(1436) y en Inglaterra, Henry VI (c.1591) de William Shakespeare, donde Juana 
es calificada de prostituta con poderes de bruja. Esta visión pagana, irreverente 
y cómica de Juana de Arco, totalmente ajena al protonacionalismo francés, es 
retomada por Voltaire en su poema épico burlesco como vehículo para tratar 
los temas característicos de la Ilustración y poner en cuestión el heroísmo y la 
patria.  
Como hemos visto esta visión laica de Juana no tuvo continuidad en el 
siglo XIX, cuando los historiadores decimonónicos tomaron su figura para 
“diseñar” los arquetipos del estado nación burgués; la Iglesia católica retomó su 
leyenda como símbolo de la fe cristiana a través de su canonización, y la 
nación francesa como santa heroína nacional, para quedar transformada en 
uno de los mitos individualistas del liberalismo decimonónico que va a quedar 
proyectado durante el siglo XX y que Luc Besson trata de desmitificar.  
Durante el siglo XX Juana aparece como iluminada (Anatole France); 
como símbolo de resistencia patriótica (Bernard Shaw); como modelo de 
médium de espíritus (Léon Denis) como bruja y punto de convergencia de una 
religión primitiva ancestral y espíritu encarnado del dios cornudo (Margaret 
Murray); como niña prodigio y joven superdotada (Vita Sackville-West); como 
hija del pueblo, por ser ejemplo de víctima de los poderes públicos y de la 
Iglesia por los progresistas; como víctima del patriarcado (Margaret L. King), o 
como emblema de la Francia colaboracionista y portadora de valores 
patrióticos durante el gobierno de Vichy; Juana es a la vez símbolo de la 
liberación sexual y de la ultraderecha francesa. 
En el universo consensual contemporáneo de sentido común, aparecido con 
los media, donde las representaciones sociales se crean y cambian con el flujo 
incesante de la conversación y su difusión en los medios de comunicación, la 
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perturbadora presencia de esta heterogénea multitud de discursos 
contrapuestos, es constantemente redefinida al objeto de descargarlos de su 
ambigüedad y convertirse así, en referentes compartidos, en espacios de 
encuentro en la interacción social. Para que, lejos de amenazar nuestras 
identidades, nos orienten hacia representaciones hegemónicas o mayoritarias, 
que permiten entender los hechos sociales ambiguos, que de manera tan 
continua se suceden en nuestra contemporaneidad  (Mestre, 2002:62).  
Los núcleos de las representaciones sociales de Juana de Arco, como la 
santidad (para los católicos); el patriotismo (para los nacionalistas) bruja y 
hereje (para los ingleses); víctima del pensamiento patriarcal (para el 
pensamiento feminista) ser andrógino (para las lesbianas) víctima del poder 
institucional (para los socialistas) o una profetisa de una religión perdida (para 
la New Age de la Posmodernidad), supone un nuevo conocimiento de sentido 
común que se incorpora a la estructura de conocimientos que poseen personas 
y grupos propositivos como son los católicos, los nacionalistas, las feministas. 
Cómo no ver en la filmografía de Juana de Arco algunos de estos mitos, 
aunque no estén en el film. Y lo más importante, cómo observar la película de 
Luc Besson sin ver en ella muchas de estas resonancias. Pues como veremos, 
es este el auténtico cambio cualitativo entre el film Juana de Arco de Luc 
Besson y la filmografía anterior que se ocupaba de este mito, que lo convierte 
en paradigmático de una época, posible en cuanto que es posmoderno. Por 
primera vez, se recoge en un solo film muchos de los ecos que resuenan en el 
mito, aunque sean diametralmente opuestas 350 . Como estudiaremos, esta 
característica es posible gracias a la ambigüedad y la riqueza polisígnica de su 
planificado montaje audiovisual. 
No obstante, tras esta hojarasca que envuelve al personaje histórico, 
queda aún un último discurso oculto, el discurso personal del director, o mejor 
dicho, el núcleo de pensamiento que este, de manera propositiva, o bien como 
sujeto que comparte la lógica de su tiempo, nos ayudará a comprender mejor si 
cabe la filosofía que encierra el film. 
 
 




  En el contexto de la Guerra de los Cien años, en un periodo en el que 
la frontera natural del río Loira contiene temporalmente a los invasores ingleses 
en el norte de Francia, una niña campesina llamada Juana, educada en la 
religión cristiana y en contacto con las leyendas celtas del lugar, comienza a 
tener visiones sobrenaturales. 
Al volver a casa encuentra a los invasores arrasando su aldea, y 
presencia la muerte y violación de su hermana Catherine, dejándola 
profundamente afectada. Unos años después, su fama le precede cuando llega 
hasta la corte de Chinon donde reside el Delfín. Sin haberlo visto antes, Juana  
lo reconoce entre los miembros de la corte. Pero la joven despierta el recelo de 
los aristócratas y tiene que ser sometida a una comprobación de virginidad, y a 
                                                 
350
 “J‟ai l‟impression de ramener le mythe vers chacun de nous. De montrer à chacun le petit 
morceau de Jeanne qui existe en nous”  declara Luc Besson en su libro dedicado al film Juana 
de Arco (Besson, 1999:3).  
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una investigación en Poitiers. Tras las conclusiones favorables de los eruditos, 
la joven es armada y equipada, pasando a liderar el gran ejército real para 
liberar Orleáns, consiguiendo la victoria sobre los ingleses y con ella, la 
coronación del Delfín en Reims.  
Pero los costes de la guerra llevan a Carlos VII, a pactar con el enemigo 
haciendo de Juana un personaje molesto. El rey le retira su apoyo dejándola 
abandonada al enemigo, mientras la joven sigue luchando. En Compiègne, en 
una de sus incursiones, es capturada por los borgoñones quienes la venden a 
los ingleses. Juana es trasladada a Ruán, ciudad francesa bajo la ocupación 
inglesa, donde es juzgada por la Inquisición acusada de herejía. 
Juana se muestra poco colaboradora negándose a reconocer a la Iglesia 
militante, mientras con la ayuda de su conciencia comienza a sufrir un proceso 
reflexivo cuestionándose sus creencias. Presionada por la Inquisición firma la 
abjuración, pero pronto revoca su decisión. Obligada por los ingleses a vestir 
con hábitos de hombre, la Iglesia la abandona al brazo secular y la sentencia a 
morir quemada en la hoguera por reincidente. Juana muere en la hoguera en la 
plaza del Mercado Viejo de Ruán el 30 de mayo de 1431, después de haber 
reconocido su orgullo, egoísmo y crueldad ante su conciencia. 
 
 
5.4.2 Análisis narrativo. 
   
El lenguaje narrativo de Juana de Arco de Luc Besson, sigue el discurso 
cronológico lineal propio del cine de historia dirigido al gran público. Sin 
embargo como es habitual en el cine de historia, el film mezcla diferentes 
géneros como la biografía, el drama y el bélico, pero carece del género de 
romance que sí contiene la adaptación de Cecil B. DeMille, y se le ha añadido 
elementos del cine de aventura y de acción para hacerlo más atractivo al gran 
público.  
La densa biografía de la Doncella, repleta de episodios canónicos, 
tipificados y codificados a través de los siglos, supuso un gran esfuerzo de 
selección y simplificación al medio expresivo cinematográfico. El guión se 
compone de una selección de los conocidos episodios de la biografía de la 
Doncella puestos al servicio de una identificación clara y reconocible del 
personaje histórico, y como veremos, del personal discurso de su director.  
Así, de los pasajes fijados por Georges Méliès en los once cuadros 
autárquicos de Jeanne d´Arc en 1900, extensamente analizados en este 
estudio, solamente los pasajes de las visiones de Juana niña; la coronación del 
Delfín; el apresamiento de Juana en Compiègne y el sacrificio en la hoguera de 
la joven en la plaza del Mercado Viejo de Ruán, presentan la forma canónica y 
más conocida en coincidencia con su identificación simbólica más plena. 
El resto de episodios, algunos de los cuales han sido totalmente 
inventados por los guionistas Besson y Birkin, como la dramática violación de la 
hermana de Juana y otros históricos, como la escena del baño del Delfín que 
nunca antes había sido llevada al cine, son narrados con un montaje 
audiovisual que enlaza unos pasajes con otros, buscando difuminar las marcas 
espacio temporales de unos sucesos históricos, tradicionalmente divididos en 
episodios en cuyo origen  se adivinaban los de la literatura de biografías y los  
cuadros de Méliès.  
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El film, parte de un abigarrado relato que estructura la narración en tres 
grandes bloques como es costumbre en la biografía de la Pucelle y que 
podemos denominar, Infancia, Ascenso y Declive de la joven, organización 
característica del cine narrativo clásico. 
Su disposición en detalle coincide con la estructura cerrada del cuento y 
su trama desarrolla una historia donde se puede reconocer un final climático en 
un relato conciso sin conflictos secundarios. Una única línea argumental, que 
como en el cuento, encadena todos los acontecimientos en una sola sucesión 
de hechos y donde todos los elementos que se mencionan, están 
perfectamente relacionados, funcionando como indicios de un argumento que 
contiene una unidad de efecto dirigido a la visualización de principio a fin para 
no perder el efecto narrativo.  
 
Como el cuento, Juana de Arco de Luc Besson se compone de tres partes cuya 
duración de cada una de ellas como veremos, ofrece información acerca de los 
intereses de su director.  
-Con una introducción o esbozo donde se plantea una situación que se 
quiebra o altera en el bloque de la infancia de Juana. 
-Un desarrollo donde se presenta el conflicto del relato y suceden los 
hechos más importantes a partir de la alteración planteada en la introducción 
-Un desenlace o final conclusivo, donde se produce el clímax y la 
solución al problema mediante la experiencia catártica, con el objetivo de 
despertar una reacción emocional impactante en el espectador.  
 
El film también posee un narrador pero a diferencia del cuento, este ha sido  
invisibilizado mediante la presentación de personajes, de conflictos y  
desenlace, sin descripciones literarias porque no estamos en el universo de la 
literatura, sino en el de lo más puramente visual que es el cine.  
Uno de los aspectos más interesantes del film, es el multiperspectivismo 
que despliega a lo largo del relato cinematográfico, directamente relacionado 
con su rechazo al héroe clásico. Al incluir el punto de vista de Juana con sus 
experiencias subjetivas desde la niñez, del grupo de poder real con sus 
diferentes opiniones y el del bando inglés con su propia opinión sobre la 
Doncella, mediante diálogos, datos e imágenes extraídas de documentos 
históricos, auxiliado por el abundante juego de la cámara subjetiva, el relato 
ofrece una polifonía que genera la sensación de objetividad y de no 
posicionamiento, de no adherirse a ninguno bando, dejando desamparado al 
espectador educado en los cánones clásicos.  
Sin embargo, este multiperspectivismo ofrece al espectador la 
percepción que cada bando tiene del artefacto nacionalista. Así, el bando 
francés desconfía de ella (tanto el bloque de poder real, como sus propios 
oficiales), el bando inglés la ve como una bruja a la que hay que destruir y la 
comunidad, que al principio la vitorea, termina por tenerle miedo, por eso se 
esconde de ella y la aísla del grupo. Se trata pues de una multiplicidad de 
perspectivas que hace que el espectador no pueda adherirse a la Doncella ni al 
mito que representa, pero tampoco a ninguno de los bandos, lo que a la postre 
facilitará la participación de todos en el catártico final.   
El texto cinematográfico interpela al espectador, requiere de un 
espectador activo, porque es él, el que tiene que reflexionar y posicionarse. Sin 
embargo, la imposibilidad de adherirse a los diferentes actantes, produce una 
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desazón, que se ve acentuada además, por la necesidad de responder a las 
constantes interpelaciones que la enunciación lanza a través de la mirada a 
cámara de sus personajes. 
 Si como señala Vladimir Propp en su obra Morfología del Cuento (2009) 
en este se reconocen una serie de fases históricas relacionadas con la 
evolución de la humanidad, a partir de un esquema que permite establecer una 
primera fase oral, otra primera fase escrita y una segunda fase escrita, tal vez 
en la era industrializada del capitalismo, la tercera fase del cuento sea una 
etapa cinematográfica más relacionada con la imagen que caracteriza el 
individuo urbano de finales de siglo XX. Así, mientras a principios de siglo, los 
modernistas acortaban el cuento literario para adaptarlo a la mentalidad urbana, 
el cuento cinematográfico se alarga por el propio goce que proporcional el 
cuento audiovisual. 
Por ello, esta fase cinematográfica del cuento presentaría algunas 
diferencias en su adaptación al moderno dispositivo cinematográfico, pues al 
ser más visual que narrativo, permitiría modificar la característica brevedad del 
cuento con una duración más larga. Ya que a diferencia de la corta duración de 
este, la película de Luc Besson presenta una duración de casi 158 minutos, 
una de las más largas de la filmografía del director francés. Con dos horas y 
treinta y ocho minutos, la película se sitúa junto a La Reina Margot de Patrice 
Chéreau con casi 138 minutos, en el grupo de películas de historia de larga 
duración en el que podemos incluir la propia adaptación del clásico de Fleming 
con 145 minutos. 
Estamos también, ante un relato de iniciación y de búsqueda de 
identidad, donde al comienzo, el sujeto y el objeto se confunden en un mismo 
personaje. El esquema narrativo del cuento se repite también en el Western 
clásico (Astre y Hoarau, 1997) y en el cine moderno (La Guerra de las Galaxias, 
George Lucas 1977).  Un cine que como el cuento, presenta al personaje 
protagonista y el contexto espacio temporal donde ha transcurrido su infancia 
en el inicio. En esta parte, se desarrollan los sucesos que la hacen reaccionar y 
salir al mundo para medirse en la guerra y vengar la muerte de su hermana. Un 
recorrido vital mal visto en la mujer por las sociedades occidentales 
contemporáneas que va a pagar caro esta Juana de Arco.  
En la biografía de Juana de Arco, el relato histórico coincide con el 
clásico itinerario iniciático donde generalmente hay un viaje que es donde 
reside la satisfacción, lleno de obstáculos, enemigos y traidores humanos, 
naturales o mágicos, sin embargo, Juana de Arco de Luc Besson, omite estas 
vicisitudes vividas históricamente en los míticos viajes de la joven Doncella, y 
difundidos en las adaptaciones cinematográficas hegemónicas, como la salida 
de la casa paterna y el viaje hasta Vaucouleurs (que aparece en la adaptación 
de DeMille) y el viaje hasta Chinon y Orleáns (en Fleming), han sido elididos 
por sendas elipsis351, eliminando con ello el contexto de superstición y fervor 
religioso y la admiración que la joven suscitaba en sus viajes y que a la postre 
explicaría los actos de Juana de Arco como una joven iluminada, 
instrumentalizada por el poder real en el contexto de la Guerra de los Cien 
Años, lo cual dejaría sin valor narrativo, el detonante e inventado episodio de la 
violación sufrida por Catherine.  
                                                 
351
 La elipsis es el lugar donde se manifiestan las censuras morales, políticas, etc, revelando 
los aparatos de control sociales, mecanismos de hacer indecible lo cotidiano (…) y una forma 
de establecer los límites de lo decible sobre la Historia (Monterde, 1997:223). 
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Sin embargo, no sucede lo mismo con el contexto mágico en el que la 
Doncella se educó, descrito en el primer bloque cinematográfico del periodo de 
infancia, con una duración de veintiún minutos, donde tienen lugar los 
dramáticos sucesos que la van a dejar traumatizada. Así, en vez de narrar a 
través de la voz off el contexto cultural repleto de leyendas druídicas y 
creencias religiosas que forjaron su personalidad, el montaje audiovisual situa 
directamente a la joven en ese ambiente mágico religioso que conformó su 
mentalidad infantil, haciendo gala de un conocimiento y documentación 
histórica en temas que hasta ese momento no habían sido tratados por las 
diferentes adaptaciones cinematográficas, para no vincular a Juana con la 
magia o la brujería. 
Lo mismo sucede con el segundo bloque narrativo donde se relata su 
ascenso después de la comentada elipsis temporal, marcada por un fundido a 
negro que elide un periodo que ha estado casi siempre presente en las 
numerosas adaptaciones cinematográficas, en el que Juana consigue su 
reputación de santa, durante su llegada a la ciudad de Vaucouleurs y su intento 
de convencer a Robert de Baudricourt de su misión divina para que le ayude a 
llegar hasta el Delfín. 
En cambio, este segundo bloque es ampliamente desarrollado en una 
hora y veintiocho minutos desde su llegada a la corte de Chinon, para terminar 
con su fracaso ante las murallas de París. En él se produce la verificación de 
virginidad; la investigación en Poitiers, su impaciente participación en las 
batallas y la coronación del rey. 
 El tercer bloque es más breve, pues tan solo en cuarenta y tres minutos 
y treinta y ocho segundos, relata su captura en Compiègne, el juicio inquisitorial 
(pasaje que conforma casi todo el texto dreyeriano), además de su ejecución 
en la hoguera.  
Esta antigua estructura narrativa relacionada con el cuento y explotada 
por la literatura, el cine, la televisión y el cómic, facilita la heroicidad y permite el 
enfrentamiento espectacular del bueno y el malo, a partir del cumplimiento de 
una promesa, de un compromiso (tácito o explícito), uniendo al héroe con el 
grupo al que pertenece por medio de una prueba calificadora (Astre y Hoarau, 
1997:35). Como en el cine clásico, el héroe se convierte en el individuo que 
toma solo el camino de los peligros para proteger a una comunidad, a una 
mujer en peligro o vengar una muerte impune, apelando únicamente a sus 
recursos, mientras que el desenlace valoriza algún proceso de sustitución 
como puede ser el lucro inicialmente buscado que no ha sido alcanzado y que 
es sustituido por un provecho moral más o menos imprevisto, que se revela al 
término de la aventura, consagra al héroe y resuelve todas las situaciones 
planteadas a lo largo del relato. Esquema que en Besson contiene una 
diferencia sustancial, porque la heroína, en este caso, no solo no logra triunfar, 
sino que es quemada viva en la hoguera ante la mirada de una comunidad 
impasible. 
Pues se trata de una mujer joven que inicia una aventura buscada, 
deseada y conscientemente vivida hasta su final, que se erige en vengadora de 
una muerte impune y salvadora de la comunidad francesa, pero cuyo 
planteamiento belicista como solución a los problemas, no conlleva los valores 
del pacifismo vigentes en la época de su producción del filme. Los objetivos 
inicialmente deseados, la liberación de Orleáns y la coronación del Delfín son 
alcanzados, pero los medios no convencen a la comunidad y la heroína es 
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castigada con la muerte, al margen de su consagración como santa en la 
posteridad. 
Las formas rituales de la aventura que proporcionaban un marco ideal 
para acciones heroicas con cierto candor, se transforma ahora en su opuesto, 
tras sufrir un gran grado de desgaste, debido a su reiterada explotación en una 
estructura que degrada a la heroína. Besson toma esta archiconocida 
estructura para darle la vuelta, transformando la propia vehemencia que 
empujaba al héroe, antes admirada por el grupo, en el verdadero problema de 
la comunidad. Puesto que en la estructura del cuento y del western, el individuo 
es definible por su comportamiento global y en ningún caso, por su simple 
proyecto o por su solo pensamiento (Astre y Hoarau 1997:35). Pues “Cuando 
todo se desmitifica o se corrompe y “las crisis” se multiplican, la aventura no 
expresa ya una certeza firme, sino la duda y el caos moral; ésta se convierte en 
una espectacular experiencia vivida de la ansiedad individual, en una ruptura 
deliberada con el grupo, tentativa de huida o rechazo involuntario: toma 
aspecto de problemática novelesca y aparece irremediablemente como 
antiépica” (Astre y Hoarau, 1997:38). 
En cuanto a los personajes históricos, todos ellos aparecen 
caracterizados de una manera personalizada pero sin profundidad psicológica, 
en contraste con la psicologizada “heroína” para subrayar la voluntad y 
responsabilidad de la protagonista en los hechos. 
Sus caracteriologías en el film, se ajustan a los rasgos personales que la 
historiografía contemporánea les ha atribuido. Así, Carlos VII es un rey 
responsable de sus actos, con escasa relación con la personalidad infantil que 
aparece en Preminger. La puesta en escena de la Corte de Chinon, ofrece un 
universo de convivencia cotidiana y familiar, donde el Delfín es un padre 
responsable, rodeado de sus consejeros pero algo infantilizado por su 
manipuladora suegra Yolanda de Aragón, caracterizada, como veremos de 
manera muy negativa. Ella es la típica mujer intrigante siempre detrás de las 
luchas de poder, intentando regir el destino de los hombres y de la nación con 
sus artimañas.  
En la cúspide de esta negativa caracterización estaría el propio 
personaje protagonista de Juana de Arco, cuya pasión empuja a los hombres a 
la violencia y la muerte. Una significación que la narración lleva inscrita con sus 
marcas ignífugas como hitos en tres momentos clave de su biografía. El fuego 
que destruye la aldea de su infancia, será el motor de una pasión que la llevará 
al fuego de la batalla de Orleáns y a su final en la hoguera.  
 Frente a esta negativa caracterización femenina, están los valientes 
soldados franceses e ingleses, dirigidos por experimentados estrategas y 
curtidos guerreros. Unos oficiales, que a diferencia de Juana, son los 
auténticos profesionales de la guerra y conocedores de su drama, algo que 
choca con su caracterización infantil. Estos reciben, como veremos, una 
especificidad individual muy personalizada que procede directamente del cómic 
medieval francés, aportando al relato un plus de aventura y comicidad que 
choca con un relato tradicionalmente marcado por el dramatismo del sacrificio 
de la joven, el dramatismo de la larga guerra y por el dramatismo del desgarro 
de la nación francesa, al que ha quedado asociada la figura de Juana de Arco.  
Sin embargo, aunque el discurso presenta una total ausencia de 
heroísmo y la victoria está minimizada, los recursos técnicos y medios 
tecnológicos cinematográficos, más innovadores del momento de su 
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producción, están dirigidos a la creación de un universo medieval atractivo, 
donde el heroísmo de soldados y oficiales, el gran decorado, la demostración 
del funcionamiento del armamento bélico medieval y la espectacularidad de las 
escenas bélicas, tienen como objetivo, el disfrute en la inmersión del exótico 
periodo medieval del joven espectador del finales del siglo XX.  
 
 
5.4.3 Puesta en escena 
 
5.4.3.1 Secuencia de apertura y marco espacio-temporal. 
 
La secuencia de apertura del texto se inicia con la aparición del logotipo 
de la Columbia Sony Pictures Corporation. La imagen distintiva de la 
personificación femenina de América elevada a las nubes, basado en un diseño 
de 1924 y actualizado hoy a partir de la antigua dama vestida a la romana 
sosteniendo una antorcha mientras se sujeta el manto azul con la otra, 
acompañado por su conocido tema musical, dejando asociada la película de 
Luc Besson con esta productora norteamericana.  
 
 
                                                                Plano 2 
                    
                            Carta dirigida al ejército inglés firmada por Juana de Arco352 
 
A partir de un fundido en negro que hace desaparecer el logo 
estadounidense, las productoras Columbia y Gaumont presentan la película y 
dan paso a su título genérico en inglés, Joan of Arc en letras blancas sobre 
fondo negro. En Francia se tituló Jeanne d´Arc y en España, Juana de Arco de 
Luc Besson. La caligrafía presenta un diseño extraído de la firma de Juana de 
Arco353, muy conocida por su difusión procedente de una carta que la joven 
envió a los ingleses, guardada actualmente en los archivos franceses. Su 
estética remite a un pasado histórico lejano y aporta una cualidad de 
verosimilitud histórica que va a ser una constante en el film. 
                                                 
352
 Fuente: Extras de DVD de la película.  
353
 Aunque Juana de Arco no sabía leer ni escribir, algunos estudios grafológicos demuestran  
que aprendió a escribir su nombre, se cree que cuando estuvo en la corte de Chinon. 
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Otro fundido en negro nos descubre por medios infográficos, un mapa 
dibujado sobre un antiguo pergamino en el que se recorta la silueta del 
continente europeo encuadrado en los países continentales, donde solamente 
las regiones de Francia e Inglaterra aparecen coloreadas de un intenso azul y 
rojo respectivamente. El recurso sitúa al espectador en el contexto geográfico 
de la acción y relaciona a los adversarios con los dos colores que van a 
identificar a las partes enfrentada a través de sus banderas.   
Sobre dicho mapa, aparece la fecha de 1420 para completar de una 
manera muy general la información espacio temporal general de los  
acontecimientos históricos que van a ser desarrollados por el film.  Después, se 
pasa a informar a la audiencia del contexto político que vive Francia de una 
manera más precisa y concreta. Por medio de un texto en letras blancas 
góticas que van apareciendo de abajo arriba del encuadre impreso sobre este 
mapa, donde se narran los orígenes de la Guerra de los Cien Años a partir del 
incumplimiento del Tratado de Troyes por parte de Francia. El inquietante 
acompañamiento musical de tambores in crescendo, presenta un compás 
similar al que acompaña el final de la película, El proceso de Juana de Arco 
(1962) de Robert Bresson, inmediatamente después de haber sido quemada la 
joven en la hoguera. Pero con una sonoridad que recuerda el ambiente de de 
incertidumbre propio del cine de aventuras que aparece por ejemplo, en el 
inicio del opening con banda sonora de tambores de la película Conan el 




Enrique V, rey de Inglaterra, y Carlos VI, rey de Francia, firman el tratado de Troyes. 
El tratado establecía que Francia pertenecería a Inglaterra cuando el rey muriera. 
 
Pero ambos reyes mueren con meses de diferencia. 
 
Enrique VI es el nuevo rey de Inglaterra y Francia, pero solo tiene unos meses de 
edad.  
 
Carlos VII el delfín de Francia no tiene la intención de abandonar su reino a un 
niño,  ni siquiera a su tutor el duque de Bedford.  
 
Una sangrienta guerra comienza y los ingleses, junto con los borgoñones invaden 
Francia 
 
Se trata de un texto introductorio que ofrece los datos mínimos y recoge 
sintéticamente uno de los últimos episodios de la Guerra de los Cien Años, que 
nunca más va a ser mencionado lo largo del texto cinematográfico. Su cita 
hubiera supuesto tener que dar explicaciones históricas de una gran cantidad 
de avatares que en definitiva no vienen al caso porque, aunque el trasfondo del 
filme es histórico, la película no pretende enseñar la Historia con mayúsculas. 
El plano se cierra entorno al área geográfica de Francia, de cuya zona 
norte comienza a brotar una espesa y brillante sangre que invade la geografía 
del norte de Francia. El color rojo del territorio inglés, se extiende con la forma 
del simbólico elemento por la geografía francesa, metaforizando así la 
ocupación inglesa que vivía el norte de Francia.  
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 De la gran mancha roja comienzan a surgir los nombres de las ciudades 
francesas ocupadas por los ingleses en letras góticas negras, al compás del 
sonido fuerte de tambor. Los nombres de Compiègne, Reims y París, se hacen 
progresivamente más grandes hasta desaparecer en el plano, tratando de que 
el espectador se retrotraiga al lejano periodo que se trata de evocar.  
 Progresivamente el plano se cierra sobre el enderezado y oscurecido 
mapa, hasta acotar las zonas de la Lorena y la frontera natural del río Loira, 
lugar donde va a comenzar la acción, introducida por otro texto explicativo que 
comienza a aparecer por el encuadre inferior en un intento de concretar un 
poco más el contexto político.  
 
 
El Loira, río difícil y frontera natural,  detiene temporalmente a los invasores. 
 
Carlos VII, el Delfín se refugia en Chinon, le gustaría ir a Reims para ser 
oficialmente coronado Rey de Francia.  
 
Pero Reims está en manos de los ingleses. 
 
El plano funde otra vez en negro con un inquietante silencio que subraya el 
texto siguiente, impreso ahora en el centro del encuadre. Su rotunda y 
sentenciadora afirmación tiene también como objetivo inquietar a la audiencia e 
involucrarla en los sucesos. 
 
 
Francia está pasando por el periodo más oscuro de su historia 




La enunciación no menciona aquí el contexto religioso ni social de la 
época. Lejos de la narración literaria que relataba el ambiente religioso donde 
Juana se crió, característico de la adaptación del Clásico, la enunciación pasa 
a describir mediante unos acontecimientos llevados a primer término de una 
manera directa y cinematográfica, nada más comenzar el film. Es decir, no hay 
una voz omnisciente354 que lea el texto en voz alta desde fuera de la acción 
como profusamente se da en Joan of Arc de Victor Flemin, o en menor medida 
en La reina Margot de Patrice Chéreau, y en El Oficio de las armas de 
Ermanno Olmi. No hay un narrador que nos oriente con su voz de grano para 
sugerir la veracidad de los hechos históricos. Sin embargo, el narrador 
omnisciente, como veremos a lo largo de este análisis, aunque invisibilizado 
por el montaje audiovisual, no ha desaparecido.  
 
 
                                                 
354
 La pérdida de la omnisciencia –relato lineal en tercera persona, desde fuera de la acción, 
que lo sabe todo de sus personajes- así como la fractura del sujeto de la enunciación único e 
indivisible, han hecho que toda la narrativa postnaturalista, canalice la información desde 
diferentes –y, a veces, contradictorias- perspectivas. El trabajo sobre el punto de vista en cine 
no haría sino traducir esa problemática, jugando con la supuesta objetividad de las imágenes 







Desde la pesada y reiterativa introducción histórica de la Juana 
americana de Victor Fleming en 1948, que lastraba sin remedio el texto 
cinematográfico, han transcurrido cincuenta y un años. Tiempo suficiente para 
que se produzca un cambio filosófico sustancial que repercute, como no podía 
ser de otra manera en el cine de Historia y consecuentemente, en el perfil 
demográfico del público.  
Cambios que provocan una nueva manera de presentar el relato 
histórico con un punto de vista que busca ser neutral alejado de la perspectiva 
única, más acorde con la inestabilidad de la narración neobarroca.  
Como hemos visto en el capítulo de Antecedentes cinematográficos, por 
su gran recorrido y difusión, el relato de Juana es a estas alturas sobradamente 
conocido para el público más maduro, pero la película se dirige a la audiencia 
joven de finales del siglo XX que cuenta sí, con un menor conocimiento 
histórico (Deleyto, 2003:48) que las audiencias anteriores, pero que por el 
contrario es conocedor de la historia del cine y tiene mayor capacidad para 
interpretar referencias intertextuales. 
En consecuencia, creemos que la apertura del filme se apoya en un 
conocimiento limitado del personaje histórico y sus avatares, pero suficiente 
para su identificación. Por ello, la enunciación sitúa rápida y escuetamente al 
espectador en el lejano y desconocido marco espacio-temporal, con la ayuda 
de una sencilla representación infográfica, en la que interviene una escueta 
descripción visual y textual apoyada por neutrales fundidos en negro, y por una 
banda sonora generadora de suspense, introduciéndonos en la aventura de 
una época desconocida, a la que se le atribuye violencia y oscuridad, siguiendo 
el tópico del periodo medieval.   
Se trata por tanto, de un discurso simple compartido por la mayoría de la 
audiencia que acude al cine esperando ver el símbolo nacionalista en toda su 
plenitud, derrochando valor y acción a través de sus episodios vitales. Sin 
embargo como veremos en el análisis del texto, este resistente mito va a ser 
cuestionado o mejor dicho desmontado con procedimientos no tan superficiales 
e inocentes como se pueda pensar en un principio. 
Es verdad que la película de Besson es un producto que presenta ciertas 
similitudes del gigantismo (exceso de duración, de presupuesto, de espectáculo) 
característico de las tendencias imperantes del “nuevo Hollywood”, o del 
Blockbuster al que ha quedado asociado el cine de Besson a través de la 
películas Nikita (1990) y El Quinto Elemento (1997). Pero a diferencia de estas, 
sus películas no borran totalmente las marcas de la enunciación, sus 
personajes no son unidimensionales y su discurso presenta una gran riqueza 
alegórica con la que se pretende llevar un mensaje de paz inserto entre las 










5.4.3.2 Infancia de Juana de Arco 
 
El texto cinematográfico está dividido en los tres grandes bloques que 
habitualmente han estructurado las biografías de la Doncella de Orleáns. Su 
infancia, ascenso y caída, aparecen desarrollados en cinco apartados 
temáticos que hemos identificado para una mejor comprensión del texto en: 
 
-Infancia de Juana de Arco. 
-Legitimación y ascenso. 
-La guerra y sus consecuencias. 
-Coronación y declive de Juana de Arco. 
-Proceso, condena y ejecución de Juana de Arco. 
 
Estas unidades temáticas aparecen perfectamente trabadas por medio 
de un montaje audiovisual que trata de borrar cualquier indicio de separación, 
presentando el relato en un continuum espacio temporal sin las delimitaciones 
propias que conforman los capítulos literario o las escenas teatrales, que 
generalmente caracterizan la filmografía épica dedicada a la santa francesa.   
Además, como revelará este análisis de su lenguaje cinematográfico 
sigue fielmente muchos de los episodios de la hagiografía de Juana de Arco 
escrita por Jules Michelet, con el claro objetivo de desmitificar la imagen de 
santidad de la Doncella trazada por el historiador francés en el siglo XIX, cuya 
exaltación ha pasado a las adaptaciones cinematográficas más hegemónicas. 
 
En el bloque de la infancia de Juana de Arco, se establece el mecanismo por el 
cual la joven va a salir de la casa paterna a través de una economía de medios 
en los primeros veinte minutos, que tiene como objetivo atrapar la atención del 
público, siguiendo las estrategias del relato televisivo (Company, Marzal, 
1999:48). 
En estos primeros veinte minutos se describe de una manera totalmente 
audiovisual el ambiente familiar de la niña y el contexto cultural celta, plagado 
de leyendas en la que se crió y formó, elemento clave que sus guionistas han 
tomado de Michelet para hacer reconocible el mito y justificar el trauma que 
Juana padece como origen de su pasional lucha contra el inglés. Al mismo 
tiempo, este primer bloque describe también las conocidas visiones de Juana,  
pero desde el punto de vista de las vivencias de una niña imaginativa y vivaz, 
creciendo en un contexto más o menos feliz y despreocupado. No obstante 
algo en ella se percibe de manera inquietante 
De este modo, después de la información espacio temporal ofrecida en 
la secuencia de apertura, la enunciación da paso a la acción en plena 
confesión de Juana niña (interpretada por Jane Valentine) con el sacerdote de 
Domrémy.   
La escena caracteriza a Juana con una religiosidad temprana, a la que el 
personaje ha quedado asociado gracias a las hagiografías decimonónicas y al 
cine más hegemónico, continuando con la estructura iniciada por Méliès en 
1900, continuada por Fleming en 1948 pero rechazada por Otto Preminger. Sin 
embargo, el apasionado pero mesurado relato de Michelet donde da cuenta de 
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la precoz religiosidad de la joven, pasa a ser descrito con una desmesura que 
parodia sutilmente su narración355. 
El film comienza con un tono suavemente cómico que va a ser una 
constante en todo el texto cinematográfico, mediante una puesta en escena 
que exagera y que con su representación saturada parodia suavemente la 
exaltación religiosa de la Doncella, revelando su falsedad, pues con tan solo 
ocho años de edad, Juana presenta ya tal interés desmedido por los 
sacramentos católicos, que resulta increíble, pasando más adelante a 
convertirse en un ser siniestro. 
Un fundido a negro, se convierte en un sonoro plano negro con ruido de 
cerrojo producido por la apertura de la puertezuela de un confesionario, 
abriéndose para mostrar a un asombrado sacerdote que, extrañado de no ver a 
nadie, se asoma preguntando si hay alguien ahí. El plano de detalle siguiente 
subraya la juventud de Juana de Arco para la práctica del sacramento de la 
confesión. Pues por su pequeña estatura debe subirse a un taburete para estar 
al nivel de su confesor. El cura se alegra de verla, pero le extraña la frecuencia 
con la que la niña se confiesa. Según dice el propio religioso, dos o tres veces 
al día.  
Esta es la primera de una serie de confesiones religiosas (que junto a las  
“psicoterapéuticas”) identifican al personaje cinematográfico con el personaje 
histórico, cuya necesidad de confesión aparece con profusión en las fuentes 
escritas que nos han llegado del proceso de condena de la joven. La precoz y 
obsesiva práctica por el sacramento cristiano aparece como una perturbadora 
costumbre en la niña, que junto con otros hábitos caracterizarán de manera 
inquietante las preferencias de Juana356.  
La intimidad del momento de la confesión se desarrolla a través de 
planos y contraplanos muy próximos, en los que la rejilla del confesionario se 
interpone en el diálogo entre ambos personajes y entre el texto cinematográfico 
y el espectador, generando un efecto de sospecha no exento de cierta 
comicidad. Juana ha ido a confesarse por segunda vez en el mismo día, 
porque dio los zapatos de su padre a un pobre monje que no tenía357. Sin 
embargo, el texto va un poco más allá y es el mismo cura el que con sus 
preguntas y respuestas critica a los hagiógrafos de Juana, al explicar que no 
puede estar pidiendo perdón todo el día, “porque pasarías toda la vida en la 
iglesia”. A lo que Juana le pregunta si “Es eso malo”.  
                                                 
355
 Sobre la piedad de Juana tenemos el conmovedor testimonio de su amiga de infancia 
Haumette, tres o cuatro años menor. “Era una muchacha muy buena, sencilla y dulce. Iba con 
gusto a la iglesia y a los lugares santos. Hilaba, arreglaba la casa, como lo hacen las demás 
muchachas… A menudo se confesaba. Cuando le decían que era demasiado devota, que iba 
mucho a la iglesia, se ruborizaba: Un labriego al que también pidieron testimonio añade que 
atendía a los enfermos, que daba a los pobres. (…) Todo mundo conocía su caridad, su 
piedad” (Michelet, 1986:19). 
356
 Wallon como Michelet, insiste también en la precocidad religiosa de Juana, describiéndola 
como “un modelo de piedad”, a la que “no le faltaba nunca el dinero indispensable para 
practicar la caridad”. “Consolaba a los enfermos y recogía  a los indigentes, dándoles albergue 
en su hogar y hasta cediéndoles a veces su propio lecho con la aquiescencia de sus padres” 
(Wallon, 1963:10). 
357
 Los Duby afirman que la predilección que sentía Juana por la confesión y la comunión 
frecuente, era una influencia directa de las órdenes mendicantes, cosa inquietante para la 
Iglesia de la época que desconfiaba del contacto directo con lo sacro. De hecho, la Iglesia sólo 
exigía la comunión pascual, como prueba principal de la catolicidad recibida en el ámbito 
estricto de la parroquia. (Duby, 2005: 26). 
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Un diálogo parecido encontramos en la adaptación de Preminger, 
cuando el arzobispo de Reims le recrimina a Juana, que está enamorada de la 
religión, a lo que ella responde con una pregunta similar, “¿Hay algo malo en 
ello?”. Esta comparativa evidenciará a lo largo de este análisis que existe una 
relación directa entre la película de Luc Besson y la del director estadounidense. 
Se trata de una pregunta que no es inocente, porque en realidad se 
realiza al espectador, ¿Hay algo malo en el exceso? Parece preguntar la 
enunciación. Además, al estar presentada al inicio del filme, la cuestión 
quedará asociada a la actitud belicosa que Juana de Arco desarrollará a lo 
largo del texto, hasta hacerse presente en el episodio del histórico proceso al 
que será sometida la Doncella.  
Cual psicólogo moderno, el cura busca una explicación a tanta devoción 
religiosa en una niña de tan corta edad, por medio de preguntas que puedan 
aclarar su actitud. Sin embargo, las respuestas de la chiquilla evidencian que 
es una niña querida y unida a su familia, lo que deja perplejo al sacerdote, 
hasta que Juana le habla de sus visiones. “Me siento segura aquí. Es donde 
puedo hablar con Él”.  
Por primera vez en la filmografía de Juana de Arco, desde la 
racionalidad contemporánea de finales del siglo XX, la extrema religiosidad de 
Juana se presiente de una manera siniestra, gracias a un montaje audiovisual 
que progresivamente la irá caracterizando como ser amenazante desde el 
mismo inicio del film. El sonido de un clarinete in crescendo nos pone sobre 
aviso de que algo no marcha bien. “¿Con Él?” pregunta el extrañado sacerdote.  
 
En medio de la confesión, la enunciación pasa al corte con imágenes que 
recrean el mundo mágico subjetivo de la niña en un set de rodaje natural, 
instalado en un claro del bosque cuyo eje central es el árbol de las Hadas y un 
gran trono de piedra cúbico decorado con estilizados símbolos celtas con un 
niño vestido con túnica blanca flordelisada metáfora de su conciencia infantil.  
La escena sintetiza el mundo imaginativo de la niña con el contexto 
religioso y a la vez pagano en el que Juana creció, en la región de La Lorena y 
la relacionan con el mundo mágico y la brujería. 
La abundancia de citas al bosque de Chenu y al árbol de las hadas en 
las actas del proceso, nutrió,  las hagiografías de Juana y la literatura con todo 
tipo de relatos mágicos que no pasaron a las adaptaciones cinematográficas 
por ser un dato pagano contrario a su religiosidad que no favorecía la 
glorificación del personaje histórico como modelo de heroína sin fisuras y su 
santidad católica que forman parte del discurso oficial que caracteriza las 
adaptaciones más de la Doncella358. 
La reconstrucción ambiental de esta secuencia está basada también en 
la hagiografía del historiador protestante Michelet (1986:2), el cual describe 
como “Juana nació en medio de esas leyendas, rodeada de esas ensoñaciones 
populares. Su aldea, estaba a dos pasos de los grandes bosques de los 
Vosgos. Desde la puerta de la casa paterna veía el antiguo bosque de encinos. 
Las hadas frecuentaban ese bosque; les gustaba sobre todo cierta fuente cerca 
de una haya enorme que se llamaba árbol de las hadas, de las damas. (…) 
                                                 
358
 En el interrogatorio del proceso de condena, Juana declaró que era un gran árbol conocido 
como fago (haya) que estaba cerca de Domrémy alrededor del cual, bailó y cantó con otros 
niños y que al lado del árbol, había una fuente junto a la cual escuchaba a Santa Catalina y 
Santa Margarita (Duby, 2005:50). 
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Esas antiguas damas, dueñas de los bosques ya no podían se decía, reunirse 
en la fuente; habían sido expulsadas de ese lugar por sus pecados. Sin 
embargo, la Iglesia continuaba desconfiando de las antiguas divinidades 
locales; el cura, para expulsarlas, cada año iba a decir misa a la fuente” 
(Michelet, 1986:20). 
Esta exhaustiva puesta en escena pagana, supone una diferencia 
sustancial respecto de las adaptaciones anteriores y ofrece una de las claves 
para interpretar a la Juana de Arco de Luc Besson y una novedad en la 
filmografía de la biografía de la Doncella, que está relacionada con el contexto 
de espiritualidad característico de la era posmoderna, consecuencia de la crisis 
de las religiones “del Libro”, de la aparición de religiones neopaganas como la 
Wicca, del neoplatonismo, la Nueva Era y la física cuántica, como expresión 
cinematográfica de las representaciones sociales del pensamiento popular de 
su época.  
La precocidad religiosa de Juana difundida con admiración por las 
plumas decimonónicas, se incorpora al contexto religioso y mágico de 
supersticiones y leyendas celtas, de ensoñaciones populares, donde sin duda, 
debió ser fácil creer en fenómenos sobrenaturales, lo que explicaría, al menos 
en parte, los mensajes que históricamente Juana aseguraba oír359.  
El montaje audiovisual omite las apariciones pero no así los mensajes, 
pero mediante un montaje audiovisual que no muestra la fuente de origen de 
los mensajes, para que se pueda interpretar que son producto de la 
imaginación de la propia Juana. Por eso pone en escena a un niño de parecida 
edad a la Doncella, limitándose a mirar de frente sin decir nada. Ella asegura al 
sacerdote que el personaje le habla y pone en su boca palabras que 
generalmente los adultos repiten a los niños. “Dice que tengo que ser buena y 
ayudar a todos y cuidarme sola”. Sin embargo, la aparición infantil ahora en un 
primer plano de tres cuartos picado, se limita al silencio con la mirada perdida. 
Juana le pregunta al cura “¿Cree que viene del cielo?”. El religioso 
condescendiente ni le confirma, ni le desmiente limitándose a responderle que 
quizás. Que no importa de donde venga “creo que debes escucharlo porque 
parece que te está dando buenos consejos”. Con esta aprobación de su 
director espiritual, Juana recibe rápidamente la absolución, con un “In nomine 
patris et filli et spiritus sancti”, una bendición que situada al principio del relato 
toma el carácter de iniciación de la joven en unas creencias, que tendrá su 
correlato final con la absolución recibida por Juana de su propia conciencia, 
como punto final y cierre de sus dogmas. Al inicio la religión la confirma en sus 
creencias y al final es su conciencia quien la desconfirma de ellas.  
                                                 
359
 “Un día de verano, día de ayuno, a mediodía, estando Juana en el jardín paterno, muy cerca 
de la iglesia vio por ese lado una luz deslumbrante y escuchñ una voz: “Juana, se buena y 
prudente, ve a la iglesia a menudo”. La pobre muchacha sintiñ mucho miedo. En otra ocasiñn, 
de nuevo oyó la voz, vio la claridad, además unas nobles figuras en esa claridad, una de las 
cuales tenía alas y parecía un hombre sabio. Le dijo: “Juana, ve a socorrer al rey de Francia, y 
devuélvele su reino”. (…) “Irás a encontrar al seðor de Baudricourt, capitán de Vaucouleurs, y 
él hará que te conduzcan ante el rey. Santa Catalina y Santa Margarita vendrán a ayudarte” (…) 
El hombre sabio era nada menos que San Miguel, el severo arcángel de los juicios y las 
batallas. Volvió otra vez, le infundió valor, “Y le contó la lástima que causaba el reino de 
Francia”. Después, llegaron las blancas figuras de las santas, entre innumerables luces, la 
cabeza ornada con ricas coronas, la voz dulce y enternecedora, como para hacer llorar” 
(Michelet, 1986:22-23).  
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La enunciación pasa a describir en este primer bloque canónico de su 
biografía, los orígenes campesinos humildes de Juana y su feliz infancia, con 
un diseño de producción que parece tener como referente las actas del proceso, 
la iconografía cinematográfica y las viñetas de los cómics franceses que 
estudiaremos en los referentes cinematográficos y en el Capítulo dedicado a 
los referentes del cómic.   
La alegre música sinfónica in crescendo se intensifica y un cerrojazo de 
la portezuela del confesionario corta a un plano a negro, poniendo en marcha 
una secuencia descriptiva de la feliz infancia que vive la niña.  
Juana, sale de la sombría iglesia al soleado exterior y corre por su aldea 
y por el campo en un día luminoso y radiante seguida por la Technocrane 
desde detrás, con tomas panorámicas balanceadas, generando una puesta en 
escena alegre y dinámica apoyada por el formato scope y la música sinfónica. 
“Es, es maravilloso”, dice Juana a sus padres, creyendo feliz que sus visiones 
vienen del cielo. 
El texto cinematográfico sigue la información recogidas en las actas del 
proceso. La chiquilla se adentra en el bosque, lugar mágico por excelencia360, 
salta y chapotea en el río acompañada por el gorgojeo de los pajarillos, baja 
corriendo ladera abajo hasta rodar cansada y feliz sobre el prado. La música 
sinfónica desciende y un extraño sonido de viento nos adentra por segunda vez, 
en el mundo subjetivo infantil de Juana. 
Un travelín contrapicado subjetivo de la niña, muestra el cielo azul 
salpicado de nubes algodonosas hasta detenerse en el tejado de una iglesia 
rematado por una cruz, entrando por el encuadre izquierdo, acompañado del 
sonido de un extraño viento producido con sintetizador. El plano se cierra 
entorno a la cruz caracterizándola así, con una temible amenaza que se cierne 
sobre la niña, en mayor medida, que la benévola influencia divina que describe 
Michelet (1986:24), cuando asegura que Juana “se vería obligada a dejar este 
pequeño jardín a la sombra de la iglesia, donde sólo escuchaba las campanas 
y donde los pájaros comían de su mano”. 
La puesta en escena de las diversas formas y representaciones de 
cruces que jalonan esta primera parte del film de manera omnipresente, 
caracteriza al símbolo religioso de forma inquietante, como reverso del 
significado de sacrificio crístico de Juana que Dreyer le dio en su obra, La 
Pasión de Juana de Arco, film con el que Besson establece un diálogo también, 
como veremos en el apartado de referentes cinematográficos.  
Un primer plano de Juana de perfil con los ojos cerrados acompañado 
de un sonido de extrañamiento, seguido del plano de una escultura orante, 
alertan de que estamos ante un sueño de la niña mediante la inserción en la 
diégesis, de una ambigua escultura de una joven orante casi civil y cuya  
ambigüedad no permite su identificación. Solamente la comparación con otras 
esculturas religiosas nos permite confirmar, como veremos en el apartado de 
Referentes artísticos, que se trata de una escultura de santa Margarita de 
Antioquia. 
                                                 
360
 En el proceso los jueces le preguntaron repetidamente a Juana, si cuidaba a los animales y 
si jugaba en el campo porque querían saber si cuando salía de los límites de su pueblo, se 
aventuraba en la zona boscosa, en la zona oscura de lo mágico de lo diabólico, de la 




Históricamente, Juana debía a los mendicantes lo que sabía sobre la 
vida de los santos, entre los cuales los más populares eran el arcángel San 
Miguel, mensajero supremo de Dios, que como Juana la mensajera, era el 
encargado de comandar las legiones celestiales en contra del maligno y objeto 
de una devoción renovada desde hacía algunas décadas que hubiera explicado 
el origen de la recurrencia de Juana de Arco a estas santas. 
Sin embargo, su ambigua aparición es un claro indicador de la 
descontextualización del personaje y de la escasa pretensión de veracidad 
histórica del film en este punto, que arroje luz sobre el conocimiento del 
personaje histórico. Como vemos, los efectos especiales y la tecnología digital 
de las visiones o apariciones de santos que históricamente Juana decía tener, 
son utilizados para una enigmática representación, de tal manera, que la 
Doncella quede vinculada a prácticas sospechosas y puedan ser interpretadas 
de diferentes maneras según el espectador. Como evocaciones o sueños, o 
como síntomas de enfermedad mental, pero también  iluminación espiritual. 
Con este montaje audiovisual, el texto cinematográfico comienza a psicologizar 
el fenómeno religioso histórico, en una experiencia subjetiva de la niña, que va 
a ser la impulsora de su experiencia vital a partir de un posterior evento 
traumático que reduce la Historia a la psicología individual.     
 
           Secuencia de planos simplificada de la conciencia infantil de Juana 
               
                                                                    Plano 58 
                         
                                                       Plano 64 
                         




La ambigua secuencia presenta fuertes angulaciones y extraños coros 
que generan un ambiente subjetivo de magia y superstición a partir de rápidos 
planos de detalle de una gran campana cuyo movimiento ralentizado y golpe 
sonoro en sucesivos planos de corta duración.  Son planos rápidos intercalados 
con planos de nubes, moviéndose rápidamente en un cielo azul luminoso, y por 
sucesivos flashes de primerísimos planos fragmentados del familiar personaje, 
con diferentes angulaciones de su inexpresivo rostro mirando ausente al infinito 
como alegoría de su conciencia infantil. 
Mientras que Dreyer, Bresson y Rivette evitaron por completo las 
visiones espirituales de Juana, Luc Besson cita estas apariciones en forma de 
ambiguos sueños para poderlos relacionar con una mente infantil imaginativa, o 
con alucinaciones infantiles en la que se engarzarían las poderosas leyendas 
de la época.  
Un primerísimo plano de la niña nos indica que continúa soñando, ahora 
con una voz masculina que dice su nombre y que ella misma repite. La 
campana sigue tañendo en un plano nadir, seguido de un plano general que 
muestra ahora a Juana con los brazos en cruz en angulación invertida de 180 
grados, como forma de acotar un tiempo onírico. La cámara se eleva hasta 
llegar casi a una posición cenital, acompañada de coros masculinos de similar 
textura a los coros de la secuencia Amanecer del hombre de la película, 2001, 
Una odisea del espacio (Stanley Kubrick, 1968). Momento en el que el plano 
recoge junto a la niña una espada de la que desconocemos su origen, y cómo 
ha llegado hasta allí. Las respuestas a estas preguntas vendrán dadas al final 
de la película, cuando Juana se someta a su conciencia y concluya que la 
espada apareció a su lado de manera casual, sin relación con un origen divino. 
Juana se despierta y descubre la espada a su lado. Con curiosidad 
infantil la coge, la observa y juega con ella apuntando al cielo en un plano nadir 
que la incluye a ella, a la espada y el cielo azul mientras repite su propio 
nombre, Joan... tal y como lo ha soñado. 
 
La actividad guerrera que va a desempeñar Juana, queda así asociada a la 
aparición casual de la espada en el campo, sin relación ninguna con la 
aparición milagrosa de la citada espada de Carlos Martel. El discurso 
cinematográfico sustituye así el origen divino del cometido de salvar Francia, 
que Juana aseguraba haber recibido de Dios a través de los santos, por el del 
encuentro casual del arma que la va a llevar a cumplir con su histórico destino. 
Y queda reforzado a través de un montaje audiovisual, que une este episodio 
onírico de la niña, con el del ataque de la aldea de Domrémy y la violación de 
su hermana mayor por los ingleses, en una sucesión narrativa sin 
interrupciones, muy cómoda de seguir para el espectador. De este modo, el 
contexto mágico religioso, la imaginación infantil y la casualidad de encontrar 
una espada en el campo se erigen en este particular discurso cinematográfico, 
como los precursores de la actividad guerrera de la Doncella de Orleáns. 
El ataque a la aldea de Domrémy por los ingleses, es un pasaje que 
aparece también en la adaptación cinematográfica de Cecil B. DeMille, donde 
Juana se enamora de un oficial inglés, sin base histórica. El ataque a la aldea 
aparece relatado también por Michelet (1986:21), pero de manera general con 
la intención de contextualizar política y económicamente la zona geográfica 
donde vivía la Doncella. Ese contexto es utilizado por los guionistas, pero sin la 
habitual literatura de las adaptaciones épicas. “Una vez, también sus padres se 
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vieron obligados a huir. Después, al pasar la oleada de bandidos, la familia 
volvió y encontró la aldea saqueada, la casa devastada, la iglesia incendiada”. 
El historiador francés además, describe a los ingleses como lobos 
asesinos llegando en la noche, destruyendo y saqueando las aldeas, 
empobreciendo a los campesinos. “El granero del país, la Beauce, ya sólo es 
una selva. La miseria, las epidemias han matado cien mil almas en París. Por 
el contrario, otros habitantes llegan por la noche, los lobos, insolentes, 
impúdicos, sin temerle ya a nada. En medio de sus aullidos, fúnebres gritos de 
agonizantes se exhalan en las largas noches de invierno” (Michelet, 1986:10). 
 
Seguidamente la enunciación describe, ese contexto de fuerte inestabilidad en 
el que la Doncella vivió y se crió, con las constantes invasiones y ataques de 
soldados ingleses, consecuencia de la situación política y geográfica de la 
aldea de Domrémy, situada en el departamento de los Vosgos junto al río Loira. 
Un río, que como se ha dicho en la apertura del film, hacía de frontera a las 
invasiones inglesas “Cuya región, como también señala Michelet, ofrecía una 
poesía completamente diferente a las ensoñaciones de leyendas, salvaje y 
atroz, y demasiado real. La poesía de la guerra en la que no todos los días 
había asalto y pillaje, pero sí la espera de todo ello, el toque de alarma, el 
despertarse en sobresalto y el púrpura sombrío del incendio provocados por los 
escoceses de las tierras bajas, los más prosaicos de los hombres que se 
sintieron poetas en los azares del border” (Michelet, 1968:21). 
La puesta en escena representa esa la vuelta a la dramática realidad de 
la guerra que desprende el relato del historiador decimonónico. Pues tal y como 
señala Michelet, el montaje audiovisual interrumpe las ensoñaciones de la niña 
con la cruel realidad en la que vive inmersa, mediante el silbido sorpresivo de 
unas flechas que atraviesan el cielo. 
La niña aparece ahora en medio del claro del bosque oscurecido y 
amenazante frente al trono celta vacío. Sin soltar la espada, Juana despierta y 
se incorpora en el mismo escenario de su sueño, representando así las 
vivencias de la niña sin una clara separación entre realidad y ensoñación. Los 
disparos preceden a algunos jinetes en la dirección donde está Juana. Sin 
detenerse, sus caballos corren junto a la niña a gran velocidad. Un lobo negro 
merodea a su alrededor hasta acercarse a ella. Juana tiene miedo. Su mano 
tiembla sosteniendo la espada con la conocida inscripción “Jesús María” en un 
plano de detalle, como si esta tuviera un efecto apotropaico que le protege del 
peligroso animal, pues después de olisquearla, el lobo termina por marcharse 
sin hacerle nada. 
La manada de negros lobos se dirige también hacia la chiquilla, pero 
siguiendo al jefe de la manada, pasan de largo a su lado sin apenas rozarla, 
anunciando la invasión de soldados, con arqueros que se arrodillan y disparan 
certeramente sus flechas incendiarias. Lobos y soldados corren en la misma 
dirección metáfora visual del miedo y la inestabilidad producido por las 
constantes invasiones inglesas en aquella apartada comarca de la región de la 
Lorena. 
Sin soltar su espada, Juana corre también en dirección a la aldea de 
Domrémy, donde nació y vive con su familia. Cuando la chiquilla llega 
encuentra su aldea entre dos luces envuelta en llamas, en un contraste que 
espectaculariza y dramatiza la acción. Los jinetes ingleses galopan alrededor 
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de las casas incendiadas, destruyéndolo todo, tal y como describe el dramático  
relato de Michelet.  
Las imágenes fluyen en forzadas angulaciones balanceadas de cámara. 
Imágenes en tres cuartos contrapicados que marcan la superioridad de 
enemigo con encuadres muy próximos generando una atmósfera opresiva y 
asfixiante, enfatizando el dramatismo y el terror del suceso. 
La manada de lobos, con sus aullidos y sus majestuosos y negros 
cuerpos, pululan por la destruida aldea, entre los cadáveres, despedazando y 
engullendo hambrientos sus carnes en planos muy cortos. Un travelín circular 
con dolly, entorno a una de las casas incendiadas, muestra las enormes 
lenguas de fuego que la envuelven, seguido de un plano donde uno de los 
lobos despedaza un cadáver.  
Juana entra en su destruido hogar llamando angustiada a su madre y 
hermana. Como veremos en El oficio de las armas, de Ermanno Olmi, 
encontramos en el cine de historia el hogar familiar destruido y salvajemente 
ultrajado por extraños, por los otros. Un tema que parece repetirse también en 
la filmografía de Luc Besson, donde la familia aparece claramente 
desestructurada, incluso se podría decir que la familia esta 
desestructuradamente ausente porque es reiteradamente desautorizada de 
película en película (Hayward, 1998:147). Quizás porque como señala esta 
autora, el cine de Besson se dirige a un público joven desesperanzado que vive 
en familias desestructuradas. 
La violación de la hermana de Juana de Arco que forma parte de este 
episodio es un suceso sin base histórica. Inventado por sus guionistas, es la 
primera vez que aparece en la filmografía de la Doncella. Sin embargo, el 
suceso no está muy alejado del contexto de las guerras medievales (y 
contemporáneas), no obstante, hasta ahora no había aparecido directamente 
relacionado con la biografía de Juana de Arco. El origen de su introducción en 
la narración, puede proceder muy probablemente de la serie de la bande 
dessinée medieval francesa, Les Compagnon du crépuscule de François 
Bourgeon, donde abundan las violaciones de jovencitas. Un cómic francés para 
adultos que según los análisis efectuados, lo inscriben como un importante 
referente en la construcción del lenguaje audiovisual de este film de Besson, y 
que estudiaremos en profundidad en su apartado correspondiente.  
Sea como fuere, a partir de este punto, Luc Besson pide al espectador 
que suspenda su incredulidad, para fundamentar que la misión divina y 
patriótica de Juana de Arco se vio impulsada por motivos traumáticos, no tan 
nobles como en principio se habría pensado, para formar parte de un subtexto 
que hemos identificado de antinacionalista. 
Sorpresivamente, Catherine entra por una puerta y las dos jóvenes se 
abrazan, mientras en el exterior continúa la destrucción y el saqueo de la aldea. 
El grito de un soldado inglés, pone sobre aviso a la joven quien tapa la boca de 
su hermana pequeña, escondiéndola en un armario. Sin embargo para ella es 
demasiado tarde. Pues no le da tiempo a esconderse y es descubierta por un 
feo soldado inglés que entra en la casa repentinamente, dejando la puerta 
abierta a sus espaldas (plano 110). La profundidad de campo del plano deja ver 
tras él, un nítido fondo de llamas del exterior, enmarcando su figura y 
metaforizando a un ser repugnante venido del mismo infierno, para hacer el 
peor daño que se puede hacer a dos jóvenes vírgenes inocentes, como son 
Catherine y Juana. 
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Casi todos los planos de los soldados ingleses en el interior de la casa, 
aparecen enmarcados por el foco rojo y luminoso del fuego, ya sea del que 
procede del exterior o el procedente de la chimenea encendida que hay en el 
interior de la casa, actuando como un foco a contraluz que siluetea a los 
agresores caracterizándolos como monstruos venidos del averno, 
contribuyendo al clima de terror y dramatismo. 
 
                          
 
                         
                          El repugnante soldado inglés que viola a Catherine 
                                                                    Plano 110 
 
El despreciable soldado se relame al ver a la joven y cierra la puerta con 
cerrojo tras de sí para impedir su inocente y tierna presa escape. Catherine 
intenta huir desesperadamente por la puerta trasera de la casa, pero es 
abordada por otros dos imponentes soldados ingleses, que como llegados del 
mismo infierno, le cierran la salida. Mientras el primer soldado se prepara para 
el festín, los otros dos asaltan el puchero que hierve en el fuego del hogar, 
derramando su humeante contenido sobre la mesa para darse también otro tipo 
de festín, sin ningún tipo de etiqueta. Los tres hombres se preparan para 
satisfacer sus respectivos apetitos, mientras Juana los observa con la 
respiración acelerada por una rendija de la puerta que la oculta de los 
invasores, en un plano muy próximo de su rostro.  
Los sucesivos planos de la acción van construyendo la morada 
profanada de la Doncella con movimientos fluctuantes que exploran el interior 
de la arquitectura popular semiderruida por el ataque de los soldados. Con una 
fotografía de fuerte claroscuros de tonos marrones y pardos que contribuye a 
dramatizar la secuencia, y cuyo referente pictórico analizaremos en ese 
apartado.   
El vestuario de la joven Catherine similar al hábito de una monja sugiere 
su virginidad, haciendo todavía más vil al agresor. Ella intenta defenderse con 
la espada de Juana, interponiéndola entre ella y el soldado. Lo que produce 
risa en los dos comensales y mofa en el agresor que opta por burlarse del 
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poder de “una mujer con espada”. Situación que luego veremos repetirse en 
Juana convertida en guerrera como una anomalía. 
 
  
Plano 129. Dos soldados ingleses comen, mientras son testigos de la violación post mortem 
 
Sentados a la mesa, los dos soldados se disponen a presenciar el 
espectáculo, mientras devoran con sus manos de manera repugnante el guiso 
arrojado sobre la mesa. El plano medio 129 de los dos espectadores 
intradiegéticos de gran fuerza expresiva, funciona como elemento identificador 
con el espectador, de manera similar al cine pornográfico, facilitando su 
introducción en la diégesis de la película.  
La resistencia de la joven hace que el soldado inglés pierda la paciencia 
y la abofetee. Después, la sujeta por el cuello elevándola del suelo y 
atravesándola junto con la puerta que oculta a Juana, hipérbole de la 
penetración fálica. Catherine muere instantáneamente, subrayado por un plano 
de detalle donde el crucifijo de la joven cae al suelo a cámara lenta, 
acompañado por un sonido sordo (producido por tablones dejados caer) que 
anuncia así, la ruptura de algo interno en la niña, algo que todavía no podemos 
comprender, pero que al quedar unido a un plano de detalle de sus asustados 
ojos, junto a la espada manchada con la sangre de su hermana y su posterior 
violación post mortem significará la pérdida de la inocencia y de la infancia de 
Juana  asociada a la tragedia.  
La secuencia está planteada con una estructura narrativa que recuerda 
los lugares comunes del western y busca acentuar la conducta salvaje del  
soldado violador, el cual deja estupefactos a los comensales cuando observan 
incrédulos, cómo su compañero alcanza el orgasmo violando a una muchacha 
muerta. La dureza de la acción no se muestra de manera explícita, sino por 
medio de un primer plano de su desagradable rostro resoplando que indica la 
violación del cadáver de la joven Catherine. Junto a ella, detrás de la puerta, 
Juana llora sin poder hacer nada por su hermana. El sentimiento de 
culpabilidad quedará inscrito en ella para siempre con un deseo de venganza 
que la impulsará a hacer la guerra, marcando su vida y su cruel destino final.  
Sin embargo, el planteamiento de la puesta en escena de la secuencia 
descrita, donde dos espectadores intradiegéticos disfrutan del macabro 
espectáculo mientras devoran el guiso del hogar de Juana, supone una escena 
morbosa y obscena, que aunque no llega a lo explícito, concentra la imagen del 
eros y el tánatos característico de la manera en que la televisión basura se 
dirige a los instintos básicos del espectador (Esparza 2001:69, en León, 
2008:15).  
La secuencia parece estar construida teniendo presente el hábito de las 
audiencias televisivas contemporáneas de disfrutar en el hogar, de la mesa, 
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mientras mira la televisión y puede hacer referencia a  la indiferencia con la que 
generalmente se degluten sus contenidos que, como en nuestros días, 
imperaba a finales del siglo XX. La secuencia pude encerrar una crítica a la 
tele-basura basada en ofrecer lo que la gente quiere, creadora de una 
televisión con bajos niveles de calidad, pero que después ella misma se 
encarga de satisfacer, en vez de ir en busca de calidad361. 
 No disponemos de información sobre lo que piensa el director acerca de 
la calidad de la televisión y de la audiencia televisiva, pero esta escueta 
declaración puede servir para ofrecer una idea de lo que piensa de sus y nos 
indica sus preocupaciones “Les paparazzis nous ont pourri la vie à Sées. Ils 
pourrissent ma vie en général de toute façon. Ces gens-là sont vraiment des 
pauvres merdes. Ni reporters, ni photographes, ni journalistes. Ils volent. On 
met des gamins en taule parce qu‟ils volent une mob ou de quoi manger, alors 
que ces gens-là volent votre intimité et la vendent cent, deux cents mille francs. 
Ils sont tous en liberté” (Besson, 1999:54). 
El asfixiante plano medio de los dos asombrados comensales mirándose, 
pasa al corte con un primer plano sorpresivo de exterior, donde una gran cruz 
de piedra patada, da inicio a la secuencia del entierro de Catherine como efecto 
causa de los hechos. Su puesta en escena, que analizaremos en el apartado 
de referentes cinematográficos, presenta, como veremos, ciertas similitudes 
formales y significativas con el arranque del film, Que la fête commence (1975) 
de Bertand Tavernier.  
 
 






Plano de detalle 145 de una tosca cruz de piedra 
de cementerio, que inicia sorpresivamente la secuencia 
del entierro de Catherine, probablemente de los siglos 
XII o XIII, denominada por los franceses croix pattée 
(cruz patada) debido a la forma de sus brazos, 
estrechos en el centro que se van ensanchando en los 
extremos similar a la cruz cátara de doce puntas. 
Sin embargo, la inserción de un crucificado de aspecto un tanto siniestro 
en su interior, no concuerda con las representaciones cátaras, ya que el 
crucificado sobre cruz latina no era objeto de representación, ni podía ser 
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 La gente no pide nada. La oferta la creas tú. Es como la comida: nosotros hacemos el menú 
y, si educamos a la gente para que coma hamburguesas, la gente comerá eso. (Francesc 
Escriban, director de programación de TV3 en Cubells, 2004: 219, en León, 2008:19).  
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venerada por esta herejía. Pues la cruz y el crucificado fueron representados 
por los Cátaros de manera disociada. Cristo era representado, pero sin la cruz 
y el símbolo cristiano se representaba sin el crucificado, como representación 
del Todo.  
Este recurso se inscribe en una ambigua puesta en escena que 
impregna de incertidumbre el relato y comienza en este punto a generar una 
progresiva asociación de Juana con la herejía. Recordemos que Juana no 
reconocía a la Iglesia militante y fue condenada por herejía. Es en este punto 
del relato donde se inicia una progresiva asociación de la joven con creencias 
ajenas a la comunidad. La secuencia anuncia la evolución de Juana hacia 
creencias propias como generadora de su propia religión que, a  la postre, la 
separará de la comunidad.  
Existe una gran variedad y cantidad de cruces de caminos, de calvario y 
de cementerio como la que muestra el plano superior, en la región francesa del 
Vexin, geografía cercana al departamento francés de Oise, donde tuvieron 
lugar algunas de las localizaciones del film y formaron parte de una puesta en 
escena que los presenta como amenazantes emblemas cristianos para  aludir a 
un exceso religioso, cuyos estrictos dogmas y prácticas llevados al extremo, 
puede tener efectos perniciosos sobre los individuos y la comunidad. 
El contexto pagano descrito, la extrama religiosidad junto a los rasgos 
heréticos que se le imprime a Juana niña y la variedad tipológica de cruces, 
integradas en la primera parte del film, formula el sincrético ambiente religioso 
medieval cruzado de cristianismo, herejías y animismo, que componen el caldo 
de cultivo para que la niña desarrolle un estado peligroso y amenazante. 
Así, mientras la niña espera ausente el entierro de su hermana 
amortajada en el suelo, Juana acaricia su cruz de madera pensativa, 
acompañada por el cadencioso sonido extradiegético de tambor, de los aullidos 
de los lobos, y del sonido diegético del graznido de aves que ya no la 
abandonaran durante toda la película, conformando una espeluznante banda 
sonora característica del cine de terror, relaciona con el drama interno de la 
chiquilla y con los aterradores sucesos que van a tener lugar. 
La actitud sombría y casi siniestra de la niña, y la sucesión de planos de 
detalle de las diferentes cruces que aparecen en los planos, la cruz de madera 
de Catherine que cuelga ahora de su cuello y que la niña acaricia; la cruz que 
lleva el sacerdote, y la cruz paté de cementerio a espaldas del cura, incide en 
la relación de la ausente niña con las exaltadas creencias religiosas, 
contribuyendo a generar un clima de incertidumbre en torno a ella, a través del 
símbolo cristiano por excelencia, de la religión que practica la comunidad a la 
que pertenece. 
 
                      




A partir de la orden del cura “Procedan”, los enterradores comienzan a 
realizar su trabajo bajo el respetuoso silencio de los congregados. La bendición 
del cura, junto al sonido de los cuervos, se une en una especie de inquietante 
premonición sobre la apesadumbrada niña, la cual recibe los afectos de sus 
familiares y amigos sin prestarles atención. 
Los familiares se marchan y Juana queda sola, con la mirada perdida  
junto a la cruz de madera que clavan sobre la sepultura de su hermana. Un 
pequeño giro de cámara la muestra ahora entre dos cruces de madera (plano 
159) subrayando la imagen con un golpe de campana metálica. El montaje 
audiovisual llama la atención del espectador mediante una imagen de la niña 
delimitada por una religiosidad que la va a sentenciar a muerte desde muy 
joven. Recordemos que históricamente Juana de Arco fue quemada viva con 
tan solo diecinueve años y muere viendo una cruz procesional.  
 La inquietud que genera Juana, se intensifica en el episodio de la 
estancia de la joven en casa de sus tíos mientras la aldea se reconstruye. Sus 
tíos la saludan sonrientes, pero la niña permanece impasible con la mirada 
perdida, consecuencia de los traumáticos sucesos presenciados por Juana a 
una edad tan tierna.  
Un primer plano al corte de una ceñuda Juana de mirada perdida, 
mientras se aleja de sus padres, sentada en la parte posterior de la carreta de 
sus tíos, ofrece incertidumbres acerca de su futuro e inicia el episodio de la 
profanación de la Eucaristía, metaforizado en los fenómenos naturales durante 
el largo viaje campo a través, que la lleva a casa de sus tíos, hacia un horizonte 
de nubes negras que presagian su oscuro destino y cuyo origen será un 
problema infantil no resuelto. 
 
El pasaje de la profanación de la Eucaristía es un episodio totalmente 
inventado por los guionistas Andrew Birkin y Luc Besson, para seguir 
incidiendo en la caracterización de una Juana hereje, en esta ocasión mediante 
una práctica impensable en la actitud devota de Juana de Arco, como reverso 
de la gran devoción que históricamente la Doncella sentía por el sacramento de 
la Eucaristía363, a la que los guionistas dan la vuelta para presentarla como una 
creyente que rompe las normas, consecuencia del trauma que padece y por un 
exceso de devoción que la llevará a un dogmatismo extremo.  
La relación de Juana de Arco con la herejía, se puede rastrear en las 
actas del juicio, debido al interés de los inquisidores por relacionarla con alguna 
de las herejías de la época durante el  interrogatorio al que fue sometida por los 
inquisidores. Tal vez esta evidencia llevó a los guionistas a incidir en este 
aspecto, que como hemos visto forma parte de su leyenda. Pues no está 
demostrada esta relación de Juana y no existe ningún dato al respecto en las 
fuentes escritas.  
Se trata por tanto de un episodio sorprendente y completamente nuevo 
en la filmografía de Juana, que supone una licencia de los guionistas, porque 
históricamente, lo más cercano que estuvo Juana de Arco de una herejía, fue la 
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 Según la declaración del capellán de Juana, el hermano Jean Pasquerel durante el proceso 
de rehabilitación de la Doncella en 1456, la joven conservaba una gran devoción, se confesaba 
casi a diario y comulgaba muy a menudo, Cuando estaban en un lugar donde había un 
convento de mendicantes, Juana le decía al capellán que le recordase qué días iban los 




influencia que recibió de los mendicantes, de donde tomó su pureza religiosa, 
que llevó a sus contemporáneos a llamarla beguina (Duby, 2005). Esa 
búsqueda de regeneración religiosa la vinculaba a las prácticas de las beguinas, 
pero también a las herejías de la época en la que se incluyen los  Cátaros, 
quienes buscaban además, una vida en unión directa con Dios sin la 
intermediación de la Iglesia católica.  
Después de las experiencias vividas por la niña, su persistente actitud 
sombría parece evidenciar que algo ha cambiado en ella internamente, que la 
ha transformado de niña feliz, a una inquietante niña, de la que se puede 
esperar cualquier cosa. Un plano al corte nos la muestra sentada a la mesa 
para cenar con su ceñuda mirada perdida.  
La bendición de su tío “Enséñanos siempre a amar esta tierra y a 
salvarla de sus enemigos. Amén”, contextualiza el ambiente de preocupación 
que impregnaba a los habitantes del lugar, debido al convulso contexto de la 
larga guerra de los Cien años y que a la larga debió infundir en la niña el deseo 
de salvar su país de la invasión inglesa. 
Seguidamente, sus parientes la llevan a su habitación y se despiden de 
ella dejándola sola y sentada en la cama. La sorpresa llega a la mañana 
siguiente cuando van a verla con el canto del gallo y comprueban preocupados, 
que permanece sentada sin dormir, en el mismo lugar donde la dejaron. La luz 
del nuevo día que entra por el ventanuco a su espalda, genera una fotografía 
muy contrastada del interior de la habitación, mediante un foco natural que 
ilumina directamente la cabecera del lecho formado por una gran cruz, sobre la 
que cuelga otra cruz, dramatizando la escena y transformando a la niña en un 
ser siniestro. Juana pide ver a un cura. 
Por tercera vez, Juana se confiesa en esta adaptación cinematográfica. 
El diálogo que se desarrolla en esta confesión, como en la primera, el 
sacramento religioso adopta una función terapéutica que convierte al cura en 
un improvisado “psicólogo”, mediante la cual, se pone en evidencia el 
traumatismo psíquico que vive la niña tras la experiencia pasada. 
A través de sus quejas y declaraciones al cura, la angustiada joven se 
culpabiliza de la muerte de su hermana y la lleva a preguntarle al cura, “¿Por 
qué Él me salvó a mí?. El cura, tratando de calmarla, le ofrece una respuesta 
religiosa que va a ser determinante en su vida, cumpliéndose así el anuncio 
que las abundantes cruces pronosticaban. “El señor siempre tiene una buena 
razón. Quizás, te eligió a ti porque te necesita para algo más elevado. Mientras 
respondas a esa llamada, tu hermana no habrá muerto en vano”, le dice el 
religioso. 
Por segunda vez un confesor espiritual va a dirigir y confirmar las 
creencias de la niña, ahora traumatizada, interiorizando el sentimiento de 
venganza en la niña, quien acabará creyendo que es la elegida por Dios para 
cumplir la misión de salvar Francia del invasor. Así, los efectos traumáticos y la 
necesidad de venganza de la niña, junto a la fuerte religiosidad de la época, se 
unen para marcar el destino de una humilde campesina de una aldea perdida 
de la región de la Lorena allá por el siglo XV y con ella, la de su comunidad.  
Sin embargo, Juana no quiere esperar a la llamada de Dios y en un 
ataque de ira propio del trauma que padece, busca unirse ya a “Él” por medio 
de la Eucaristía sin la intermediación de un religioso. Así, mientras sus tíos 
regresan de vuelta, preocupados por su extraño comportamiento y decididos 
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vigilarla, la cámara nos muestra con un plano al corte que la parte trasera de la 
carreta donde viajaba la niña está vacía364.  
Juana corre por el campo entrando por la derecha del encuadre en 
dirección hacia las negras nubes que cubren el cielo anunciando tormenta, 
metáfora del oscuro camino sin retorno que ha escogido al entrar en la iglesia 
para recibir el sacramento de la Eucaristía por su propia cuenta.  
De nuevo el exceso la lleva ahora a profanar el santo sacramento nacido 
del dogma de la transustanciación, que afirma la presencia real del cuerpo y la 
sangre de Cristo en la Eucaristía. Esta devoción derivó en uno de los núcleos 
de la ortodoxia católica de la época medieval, que fue muy contestada por las 
grandes herejías de los siglos XI al XIII, pero que convirtió la exhibición y 
contemplación de la Hostia en el momento más importante de la misa, 
estableciéndose en una de las claves de la nueva estética del gótico, generada 
a partir del siglo XIII y consolidada en el siglo XIV cuando se produjo el 
espectacular giro hacia el cristocentrismo del que derivan los profanadores de 
Hostias relacionados con la iconografía antijudía de los retablos góticos (García 
Marsilla, 2012:584). 
Cuando Juana llega a la ermita es de noche y llueve. La niña  entra en el 
edificio religioso en un plano cenital, corre al sagrario y lo abre. En medio de la 
oscuridad, alumbrada solo por la descarga de los brillantes relámpagos, toma 
el cáliz y lo llena con el vino consagrado derramando el rojo líquido fuera de la 
copa. Como antes lo hiciera el religioso y sin esperar a que este se la ofrezca, 
la niña levanta la copa ante el crucificado del retablo y bebe como tantas veces 
ha visto hacer en misa, manchando su rostro con la sangre de Cristo. “Quiero 
unirme a ti ahora”. Las sonoras descargas de relámpagos, los coros 
gregorianos y el acompañamiento de violín, ambientan una escena de 
profanación propia del cine de terror mediante un simbólico lenguaje 
cinematográfico. 
 
           
                        Plano 218.  Contraplano subjetivo de Juana niña 
 
Un juego focal se produce entre el rostro de la niña y los objetos 
sagrados que pasan a ocupar un primer plano, dejando a Juana desenfocada 
cuando mira al crucificado sin cruz que preside la calle central del retablo 
barroco azul, estableciendo un diálogo de miradas entre el crucificado y la niña 
mediante planos y contraplanos. 
 
                                                 
364
 El testigo Jean Moreau de Greux, declaró en la investigación realizada para conocer la 
infancia de Juana de Arco en las marcas de la Lorena, cómo él mismo vio que la pequeña 
Juana iba a menudo y libremente a la iglesia o a la ermita de la bienaventurada Marie de 
Bermont, cerca de la villa de Donrémy, mientras sus padres creían que estaba en el campo 
arando o en otro lugar (Duby, 2005:175).  
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          Plano 222. Juana de Arco profana el sacramento de la Eucaristía 
 
Los sucesivos contraplanos en picado y contrapicado dramatizan una  escena 
que sugiere la ruptura de la niña con Dios, como efecto de la profanación. 
Juana aparece en el plano 222 desde el punto de vista del crucificado del 
retablo, totalmente empapada por la lluvia y la boca manchada de sangre, 
anticipo de dramáticas consecuencias. Esta sacrílega escena El efecto 
sacrílego de esta escena, impregnará la de Juana de Arco frente a las murallas 
de París, momento de inicio de su declive, cuando aparezca también 
ensangrentada y totalmente mojada bajo la lluvia como causa efecto. Son dos 
secuencias relacionadas a través de una puesta en escena similar de un hecho 
inventado con otro histórico, que contribuye a caracterizar al personaje como 
sacrílega y también, como trasgresora de las normas de la comunidad, pues 
históricamente Juana de Arco atacó las murallas de París, un “ocho de 
septiembre, el día de la Natividad de Nuestra Señora, un día festivo en el que 
la guerra estaba prohibida. El asalto fue un rotundo fracaso de Juana y fue 
entendido por los anglñfilos parisinos, como una locura y una blasfemia” (Duby, 
2005:12-13). 
 
           
           Plano 220.  Crucificado sin cruz de probable iconografía cátara  
 
Este crucificado clavado en una cruz invisible, sin el simbólico emblema 
cristiano, es sospechoso de pertenecer a una iconografía vinculada con los 
cátaros, porque esta herejía rechazaba el culto a la cruz, puesto que 
consideraban que representaba un instrumento de suplicio y no un símbolo de 
salvación. Era también partidaria de la confesión (como rito, no como 
sacramento), pero muy críticos con la Eucaristía, pues el pan no se convertía 
en dicha celebración, en el “Cuerpo de Cristo”. No creían en la 
transubstanciación, porque Cristo era una entidad exclusivamente espiritual no 
encarnada, y por tanto el pan y el vino no podían convertirse en el cuerpo y la 
sangre de Cristo (Carrillo, Astarita, Vogel, Petit, 1998).  
La falta del símbolo cristiano por excelencia en el crucificado, la 
confesión como ritual repetitivo y la profanación del sacramento de la Eucaristía, 
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son elementos de primer orden de la religión cristiana, que se unen en el film 
para identificar a Juana con las prácticas heréticas, con la vulneración de las 
normas y con lo marginal y divergente. 
Existen numerosos ejemplos del tema iconográfico de la profanación de 
la Hostia en retablos de comunidades religiosas, gremios y parroquias, en 
portadas de iglesias y en numerosos manuscritos, que han dado lugar a una 
larga iconografía antijudía que constituye hoy un importante capítulo dentro de 
la iconografía medieval del arte religioso cristiano (García Marsilla, 2012). 
Como en las secuenciadas imágenes de profanación de los retablos 
medievales, el montaje audiovisual la relaciona primero con la herejía y 
después de su traumática experiencia, con el sacrilegio mediante la 
profanación de la sangre de Cristo, iniciando así una iconografía 
antiJuanadeArco de manera subliminal en el texto, y que solo, mediante un 
detenido análisis del film se puede detectar, mediante toda una serie de 
manifestaciones de rechazo de todo aquello acumulado en el personaje 
histórico por las plumas decimonónicas365. 
No obstante, según afirma el profesor medievalista García Marsilla 
(2012), no existe una iconografía de profanadores medievales de cálices con la 
sangre de Cristo. La profanación de la Hostia representada en los retablos 
medievales, pasa del medio pictórico al cinematográfico mediante una 
alteración iconográfica que permite a la audiencia multicultural, que la sacrílega 
acción de esta Juana de Arco pueda ser fácilmente reconocida, pues las 
cuchilladas que los judíos propinaban a las Hostias representadas en los 
retablos góticos europeos, sería difícilmente interpretadas por un público 
universal. Pero además, la iconografía de profanadores eucarísticos se 
transforma en el medio expresivo por excelencia de finales del siglo XX, en la 
profanación de la sangre de Cristo, por ser esta un elemento más visual y 
dramático, espectacularizando la imagen cinematográfica mediante el simbólico 
rojo sanguíneo, cuyas resonancias ancestrales posee también la capacidad de 
llamar el inconsciente colectivo del gran público. 
Por otro lado, aunque hay elementos en el film que asocian a la joven 
con lo herético, el interés de Besson en esta escena, no reside en adscribirla a 
una herejía concreta, sino en enfatizar la determinación fanática de Juana, 
capaz de imponer su inflexible voluntad y osadía, al margen de cualquier otra 
consideración. El Cristo sin cruz y la profanación eucarística evocan la herejía 
cátara pero solo como elemento referencial para expresar la determinación de 
Juana de imponer sus creencias a la realidad. La verdadera profanación aquí 
es realmente la de la misa católica, en tanto que ella misma se la administra. 
La secuencia describe la profanación de la Eucaristía como un acto de voluntad 
de la propia Juana, en  busca de la comunicación directa con Dios, excluyendo 
al clero tal y como propugnaban las herejías de la época. Sin embargo, 
                                                 
365
 Como ejemplos de ello podemos citar el Retablo del Corpus Christi (1335-45?) del Maestro 
de Vallbona de les Monges (Urgell, Lleida)
365
; la predela de Paolo Ucello, La profanación de la 
Hostia (Palacio ducal, Urbino, 1465-67); el retablo de la Eucaristía de Villahermosa del Río, 
(Castellón), donde los judíos  profanan las sagradas formas, de todas las maneras posibles, 
pinchándolas con cuchillo, cortándola con una espada, o hirviéndola en una olla, que es un 
buen ejemplo de las abundantes representaciones de esta especial iconografía antijudía que 
incluye el panorama visual de la Europa medieval (García Marsilla, 2012:567). El tema se 
difundió, a través de los siglos, impregnando la cultura occidental con una tradición iconográfica 
que llega hasta la contemporaneidad, con una variación de la obra de Ucello realizada por Dalí 
en 1930 (Fundación Gala-Salvador Dalí. Figueres). 
494 
 
respetar la misa hace partícipe al fiel de una comunidad de cristianos que son 
la comunidad de los verdaderos hombres y mujeres capaces de reconocer a 
Dios a través de la Santa misa. Con la profanación de la Eucaristía, Juana se 
sitúa fuera de la comunidad y queda fanatizada, a diferencia de la 
estigmatización de los judíos de los retablos medievales.  
Este germen de exclusión va a ser desarrollado por el texto, con su 
archiconocido final como consecuencia y colofón de una actitud 
vehementemente vengativa. Lo cual supone un cambio sustancial en la 
representación del personaje histórico que pasa del heroísmo nacionalista, 
representado por Fleming, y del cuestionamiento del personaje en Preminger, a 
una concepción más radical mediante la caracterización de una Juana de Arco 
fanática que vive al margen de la religión oficial desde su más tierna infancia, o 
lo que es lo mismo, al obedecer sus voces (ya sean exteriores o interiores), la 
Joven se sitúa fuera del orden social establecido.  
Con este episodio inventado por los guionistas, el relato cinematográfico 
inicia un subtexto ya desde este primer bloque, que aparecerá disimulado bajo 
el discurso aparentemente nacionalista de la película, con el objetivo 
subyacente de provocar la animadversión hacia esta Juana de Arco debido a 
su comportamiento herético y blasfemo. Pues la profanación de los símbolos 
religiosos, considerado como blasfemia en el pasado, sigue siendo delito en los 
códigos penales actuales de los países europeos. En la práctica, los creyentes 
católicos y musulmanes son muy sensibles a la blasfemia y siguen sin tolerarla 
según sus dogmas religiosos, bien su representación o por el contrario la 
profanación de las imágenes religiosas. El comportamiento de Juana infiere por 
tanto directamente en la valoración del personaje al ser percibido por la 
audiencia de finales del siglo XX, respetuosa con los símbolos religiosos, de 
manera negativa.  
 
Después del sacrilegio, la niña mira fijamente el Cristo crucificado, esperando 
una señal. Sin embargo, desconocemos la posible respuesta, puesto que el 
plano al corte que le sigue sitúa la acción unos años después, cuando Juana 
convertida ya en mujer, viaja hacia el castillo de Chinon, marcando una gran 
elipsis espacio temporal que omite varios pasajes de su biografía, codificados 
en la literatura decimonónica mucho antes que Méliès llevara al cine por 
primera vez en 1900, la biografía de Juana de Arco.  
La ruptura narrativa suprime los excesivos episodios de la vida de la 
Doncella, que hubieran saturado el relato con datos innecesarios para el 
discurso de su director. Como la huida de Juana de la casa paterna (que 
aparece en la película de Cecil B. DeMille de 1917; la llegada de la joven a 
Vaucouleurs y la ayuda recibida por parte de Robert de Baudricourt  
(popularizado en el cine para televisión Joan of Arc por Christian Duguay de 
1999 y el pasaje del viaje de la Doncella hasta la corte de Chinon,  difundido en 
la adaptación clásica de Victor Fleming, convertido hoy en canónico para el 
gran público y especialmente para muchos franceses. 
Pasajes que han sido sustituidos por comentarios de los propios 
personajes, haciendo referencia a la gran fama adquirida por la joven, evitando  
de esta manera, contrarrestar la negativa transformación de Juana que se está 
fraguando. Pues, al eliminar el ambiente histórico-cultural de fervor religioso 
que rodeaba a Juana, la joven puede ser transformada fácilmente en lo que se 
quiera sin ningún tipo de incompatibilidad con el contexto de intrigas palaciegas 
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que rodea su ascenso y que la acompañarán indefectiblemente hasta su 
muerte, como históricamente sucedió. 
Si Luc Besson hubiera incluido este episodio con fidelidad histórica, 
habría descubierto una Juana aclamada, venerada y admirada, que estaría en 
contradicción con la Juana de Arco sacrílega y violenta que el discurso 
cinematográfico pone en escena. Sin embargo, con la secuencia de la violación 
y la de la profanación de la Eucaristía, Juana queda transformarla en un ser 
siniestro con un pasado oscuro que la convierte en sacrílega y la aleja de las 
biografías canónicas. Así, en el bloque que le sigue, donde se relata su 
legitimación y ascenso, esta caracterización va a servir para identificarla con un 
elemento desestabilizador y amenazante venido del exterior, que provoca con 
su llegada la desconfianza y la inquietud en la corte de Chinon. 
 
 
5.4.3.3 Legitimación y ascenso de Juana de Arco 
 
Este planteamiento se hace más patente en el episodio aristocrático donde 
Juana toma contacto por primera vez con el rey y su corte, a partir del cual,  
pasa de anónima y humilde campesina, a comandar el ejército del Delfín, a 
través de los míticos pasajes del “reconocimiento milagroso” del rey por parte 
de la joven, la prueba de virginidad y la investigación en Poitiers. Los tres 
episodios son históricos y sirven para autentificarla y legitimarla como la 
verdadera mensajera de Dios, o al menos, para eliminar las sospechas de que 
pueda ser una enviada de los borgoñones o del diablo, o dicho de otro modo, 
para ejecutar el programa de legitimación real. 
Este bloque temático aparece fuertemente marcado por la desconfianza. 
La desconfianza que provoca en el espectador y en la corte de Chinon y el 
Delfín la llegada de la Pucelle (ayudado por el conocimiento de que Juana es 
una sacrílega); la inquietud que provoca la presentación del Delfín en los 
habitantes del castillo; pero también la desconfianza que provoca Luis el 
pequeño hijo del Delfín en el espectador; la desconfianza que provoca Yolanda 
de Aragón y la que provocan el grupo de militares aristócratas en lucha por el 
trono del propio Delfín. Todo un universo poblado de desconfianzas e 
incertidumbres que contribuye al sentimiento de desesperanza del film, y que 
como veremos, forma parte de un subtexto que densifica todavía más el texto 
cinematográfico, justificado por la contemporaneidad de su producción.  
 
            
      Plano 223. Un mensajero con noticias de Juana de Arco galopa misterioso hacia Chinon 
 
Un gran plano de situación 223, con profundidad de campo situa 
directamente la acción en un soleado exterior, donde un misterioso jinete 
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encapuchado entra por la derecha del encuadre al galope en dirección al 
Château de Chinon.  
La película, rodada en el formato panorámico anamórfico de 35 mm, 
cuyas imágenes ocupan la casi la totalidad del área del negativo 366, ofrece 
imágenes de gran resolución y espectacularidad por su relación de aspecto de 
2.35:1 panorámico. Al utilizar el mismo tipo de óptica anamórfica que las 
utilizadas en las películas del cine clásico, da como resultado una estética 
similar a las de este, caracterizada por un gran detallismo y por una textura de 
grano menos prominente. Con esta elección personal y subjetiva, el director 
utiliza la verdadera óptica del cine y da a su película un aspecto 
exclusivamente cinematográfico, ya que este tipo de ópticas no se utilizan en 
las retransmisiones deportivas, entrevistas, documentales y series de televisión.  
La importancia que Besson da al cinemascope y a las cámaras ligeras, 
viene, según Susan Hayward (1998), de su impulso perfeccionista, debido a la 
flexibilidad y ligereza de ese tipo de cámaras de 70 mm, permitiéndole obtener 
ángulos especiales y hacer las cosas rápidamente. Y también, porque traza 
perspectivas nuevas, sin la tridimensionalidad ilusionista del modelo tradicional 
de 35, proporcionando un aplanamiento o distorsión del espacio perspectivista, 
donde la configuración de los volúmenes se distorsionan, ofreciendo la 
posibilidad de incluir distorsiones grotescas, especialmente si se parte de un 
rostro que se muestra en primer plano, sin contar con el efecto grotesco que 
produce sobre el rostro de los personajes. En este sentido, como señala 
Hayward, el uso del scope en Besson, tiene tanto una finalidad estética como 
moral. Siguiendo a Hayward, el scope hace consciente al espectador de las 
líneas horizontales y verticales y de la vacuidad y negritud de la pantalla. Por 
su alteración de los objetos en el eje horizontal, las relaciones espaciales son 
más naturalistas, más reales. Pero a la vez, recuerda la bidimensionalidad de la 
imagen cinematográfica y por lo tanto, hay en su cine una tensión constante 
entre realidad e ilusión.  
Antes de que el mensajero llegue al castillo, unos planos próximos 
intercalados en la acción perfectamente diegetizados, muestran el interior de la 
morada del Delfín, donde un niño lucha con su espada de madera con uno de 
los soldados del castillo. La escena, está tomada con cámara desencadenada 
a partir de tomas de seguimiento que permite la Steadycam. El movimiento 
libre conseguido gracias al sistema de suspensión y absorción del movimiento, 
resulta muy apropiado para una situación como esta de movimiento agitado, 
permitiendo introducir al espectador en la lucha como si fuera el adversario del 
niño. La película está pensada y se esfuerza en hacer partícipe al público, 
introduciéndolo no solo el ambiente medieval, también en sus exóticas formas 
de vida.  
La escena, se alterna con la línea narrativa del misterioso jinete llegando 
al castillo y pasando los controles de seguridad por medio de planos muy 
                                                 
366
 Las siete primeras películas de Besson fueron rodadas en scope, porque el director piensa 
que esta es la única manera de trabajar con un mayor perfeccionismo Una vez que Besson ha 
hecho la elección de los planos, rueda muy rápido, con un promedio de diecinueve tomas por 
día, mientras que la mayoría de directores trabajan a un ritmo de ocho a doce tomas por día. 
Según Hayward, el director francés trabaja rápidamente motivado por el deseo de competir con 
el cine americano por lo que sus películas eliminan el exceso de explicaciones e incluyen 
acción y violencia (Hayward, 1988). 
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próximos en unos encuadres que recuerdan mucho los del cómic medieval 
francés moderno. 
El jinete atraviesa el patio del castillo con su caballo y entrega el 
mensaje a los soldados de la puerta, “Un mensaje para el Delfín de París”. 
Inmediatamente, otro soldado lo recibe y traslada a través del castillo hasta las 
habitaciones del Delfín. El mensajero pasa por la sala donde el niño juega a 
batirse y también, por la cocina donde algunos hombres trabajan, corriendo 
veloz para hacerlo llegar lo antes posible. Apareciendo y desapareciendo por 
los diferentes espacios interiores y exteriores llenos de vida del castillo, en 
imágenes fluidas y dinámicas tomadas con grúa telescópica desde ángulos 
muy forzados, con planos picados y contrapicados, generando dinamismo y la 
inquietud propia de las noticias que llegan de fuera.  
Esta oposición exterior / interior, va configurando el castillo como un 
lugar seguro, pero laberíntico, donde el Delfín vive con su familia y su corte, 
reflejando una buena reconstrucción de los castillos y las formas de vida 
medievales, convertida en una atracción dentro de la película, al ir acompañada 
por una dinámica música sinfónica que evoca un sentimiento de aventura. 
Por primera vez vemos al Delfín de Francia, futuro Carlos VII 
(interpretado por John Malkovich) presentado con una puesta en escena 
misteriosa generadora de incertidumbre. En un plano cenital del patio cuadrado 
interior del castillo, un personaje anónimo, arrastra su capa azul, atravesándolo 
a gran velocidad. Sus rápidos pasos, acompañados de música de cuerda, 
generan por igual, dinamismo y suspense.  
“El Delfín, el Delfín” grita el joven soldado poniendo en alerta a la 
relajada guardia. Otro plano cenital recoge ahora al personaje real, subiendo 
las escaleras del castillo. La música sinfónica extradiegética acompaña el 
dinamismo del niño, que ajeno a la llegada del Delfín, sigue dando espadazos 
al guardia de la puerta, que ha dejado ya de jugar para volver a sus funciones 
en el interior del castillo.  
El Delfín llega hasta la planta noble, donde el niño sigue dando 
espadazos al pobre guardia que aguanta los golpes con paciencia. Carlos 
reprende con dulzura condescendiente al niño “¿Luis no deberías estar 
estudiando?”. Por sus palabras y actitud paternal, intuimos que se trata del 
Delfín y de su hijo Luis, cuya primera aparición en el filme, en primeros planos 
muy próximos, sugieren cierta tensión entre ambos, confirmado por los 
diálogos entre padre e hijo, que remiten a sucesos históricos en los que el 
propio futuro Luis XI (1423-1483) se levantó en armas contra su padre.  
“No quiero estudiar. Quiero pelear”, “Ya pelearás, pero por ahora, 
aprende a limpiarte la nariz”. El diálogo es una cita histórica que introduce 
inmediatamente al espectador conocedor de la historia de Francia, en las 
futuras y constantes fricciones entre padre e hijo, concretamente, en el suceso 
histórico de la Praguerie, la revuelta dirigida por el futuro Luis XI (1423-1483) 
contra su padre Carlos VII en 1440, cuando siendo aún muy joven se unió a los 
grandes y descontentos señores de la aristocracia, para rebelarse contra el rey.  
Jean d´Aulon entrega el mensaje de la Doncella al Delfín, pero La 
Tremoïlle, consejero predilecto de este, se lo arrebata rápidamente y comienza 
a leerlo. La secuencia parece estar inspirada en la actitud del chambelán del 
Delfín de la adaptación de Preminger. Históricamente, a favor de la 




No obstante, el Delfín entra aquí en plano y arranca el mensaje a su 
consejero, marcando una diferencia sustancial respecto del pasivo rey Carlos 
de Preminger. Al mostrarlo seguro de sí mismo y activo, la puesta en escena lo 
hace responsable de sus actos y lo culpabiliza de la traición posterior a Juana 
de Arco.  
                      
                    Plano 246. El Delfín, lee personalmente el mensaje de Juana de Arco 
 
Se produce entonces, un plano de diálogos de cuatro, número 246, 
rodado en continuidad con cámara fija de casi un minuto de duración, donde el 
rey lee el mensaje de la Doncella y conversa con sus consejeros de la 
conveniencia de recibir a Juana de Arco. El cine de Besson se caracteriza por 
el rodaje en continuidad, ya que el director prefiere rodar tanto como sea 
posible para hacer que los actores se sientan mucho más conectados con sus 
personajes y que su trabajo tenga un aspecto más natural (Hayward, 1989). 
Con ello, el director consigue en esta escena un raccord emocional y una 
coherencia entre las diferentes escenas, secuencias y planos, de modo que el 
espectador percibe la película con la suficiente consistencia, pero sobre todo, al 
introducir fragmentos de tiempo real en la diégesis del film, suaviza la 
enunciación en pasado, transformando los hechos en presente367. 
La caracterización del Delfín queda subrayada en este cuidado plano de 
cuatro personajes, donde Carlos de Valois aparece acompañado por sus dos 
consejeros, agrupados en un artístico encuadre que delimita al grupo de poder 
en un triángulo. La Tremoïlle a la izquierda, el obispo Regnault a la derecha y el 
rey ocupando la posición central, mientras que el fiel escudero, Jean d´Aulon, 
queda situado al fondo del plano con profundidad de campo. El simbólico plano 
identifica a los personajes de acuerdo a la histórica fama de este rey de estado, 
siempre acompañado de buenos consejeros, cada uno de los cuales 
representan en la película al estamento militar y al eclesiástico respectivamente, 
marcado por una fotografía de contrastes que arroja sombras a estas 
relaciones. 
Los consejeros se muestran desconfiados y comienzan a debatir según 
sus creencias, la oportunidad de recibirla, evidenciando las precauciones 
                                                 
367
 Según Susan Hayward, su brillantez en el rodaje de continuidad, ha sido subrayada por 
muchos de los profesionales que han trabajado con él. Luc Besson siente la necesidad de 
hacer que las cosas salgan bien desde el propio rodaje sacando el máximo partido a la 
continuidad textual, visual y narrativa. A pesar de que el director utiliza scripts o supervisores 
de la continuidad para revisar y atender detalladamente la estructura de la película, gracias a 
su temprano aprendizaje, puede conservar mentalmente sus tomas de un día para otro, hechas 
de un continente a otro.  Esto explica el dinamismo con el que está tratado un relato, 
habitualmente pesado, dirigido a una audiencia joven que siente curiosidad por esa época 
desconocida y disfruta con las reconstrucciones de todos los ámbitos posibles de la época 
medieval.   
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religiosas y políticas, que vivía aquella corte, el miedo a la superstición y la 
herejía y también, al enemigo político representado en el poderoso Duque de 
Borgoña que el anuncio de la llegada de la Doncella presagia.  
Sin embargo, el Delfín los tranquiliza asegurándoles que se trata de una 
simple campesina preocupada por su rey, “solo quiere verme coronado y mi 
permiso para pelear por mí”. Pero, según afirma La Tremoïlle en el mismo 
plano, pelear significa darle un ejército a costa del Delfín, cosa que no ve 
posible porque “su madre robñ todo el oro del tesoro…”  
Con estos diálogos, la película se hace eco de algunos fragmentos 
historiográficos que rodeaban el contexto político que es también, parte de la 
vida íntima y familiar del Delfín. Una pequeña y sutil cita que psicologiza al 
Delfín, evidenciando la angustia que lo acompleja y hace referencia sin 
adherirse a ella, a la tesis historiográfica que señala que Isabel de Baviera 
confabuló contra su propio hijo, afirmando y difundiendo que era bastardo, 
deslegitimándolo inexplicablemente.  
Parece ser que este, encontró la protección de una madre en Yolanda 
de Aragón. La película deja entrever así, escuetamente, las sombras de la 
participación como regente de Isabel de Baviera, madre del Delfín, en la guerra 
civil entre borgoñones y Armagnacs, durante la Guerra de los Cien Años, ante 
la incapacidad de su marido Carlos VI el Bien Amado. 
El plano secuencia termina cuando el Delfín se dirige a otra estancia 
para guardar el mensaje en un mueble, mientras escucha las dudas que la 
llegada de la Doncella provoca en sus consejeros. El obispo Regnault la ve 
como un instrumento del diablo y La Tremoïlle piensa que es una trampa del 
duque de Borgoña, por lo que le recomiendan que no la vea. Pero Yolanda de 
Aragón, la suegra del Delfín, que escucha la conversación en la estancia 
contigua, interviene ante la sorpresa de los hombres, expresando en voz alta 
su opinión.  
Unas suaves y tensas notas musicales extradiegéticas, rompe el silencio 
que se hace entre los tres hombres y nos introduce, por medio de un plano 
general, en la estancia medieval ricamente decorada, donde una insectívora 
Yolanda de Aragón (1380-1442) (Interpretada por Faye Dunaway), lee un libro 
en solitario, junto a la tenue luz de una ventana.  
La mujer cierra el libro con decisión y de forma imperativa le pide a su 
yerno que se acerque a ella. Las tensas notas musicales de la banda sonora de 
Eric Serra, acompañan de forma efectista a la reina de Sicilia, de manera muy 
similar a las tensas notas de la banda sonora de John Williams, acompañaban 
al escualo en Tiburón (1975), una de las películas más comerciales de Steven 
Spielberg. Besson presenta a este personaje histórico con una puesta en 
escena misteriosa de suspense, propia de los personajes oscuros y 
manipuladores, de esos que se esconden entre los entresijos del poder y nunca 
se dejan ver. 
La película parece seguir fielmente en este punto, los datos biográficos 
que nos han llegado de este personaje histórico y los sucesos en los que se vio 
involucrada. Pues, la conocida protección maternal que ejerció sobre el Delfín 
se describe en una escena que dura un minuto y que parece estar rodada en 
continuidad. En ella, la madre política del Carlos se muestra extremadamente 
maternal para convencerlo de que reciba a la Doncella368.  
                                                 
368
 Recordemos que históricamente, esta reina de cuatro reinos como se la conocía, adoptó 
literalmente al cuestionado Carlos, apartándolo de la influencia y las maquinaciones de su 
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Sin embargo los consejeros, menos avispados que la reina de Sicilia, 
desconfían de que una pobre campesina tenga tal capacidad. El contexto de 
supersticiones que se vivía en este periodo histórico es apuntado ahora por la 
propia Yolanda, para convencerlos de que lo que importa es lo que cree la 
gente común. “Y la gente común siempre está dispuesta a creer en cualquier 
profecía”. El diálogo es una cita a la profecía anunciada por el mago Marlín que 
a diferencia de como señala el texto cinematográfico, se dinfundían oralmente 
por la región del Loira.  
En una clara actitud de desprecio, Yolanda de Aragón arroja el libro al 
consejero La Tremoïlle, asegurándole que en él se cita la leyenda de una 
Virgen de Lorena que salva Francia, coincidiendo precisamente, con la llegada 
de “esta muchacha de Lorena que llena de esperanzas las mentes simples de 
la gente común”369.  
En un contraplano muy próximo, Yolanda toma la cabeza de su yerno 
entre sus enjoyadas manos, metáfora de sus riquezas y de su influencia y 
poder, para hablarle directamente a los ojos, como se hace con los niños 
traviesos. “No los decepciones. Si ellos creen en ella, si puede devolver el 
entusiasmo a nuestro ejército, entonces yo también creo en ella”. 
 
                      
                  Plano 276. Juana y sus encapuchados compañeros se dirigen a Chinon 
 
Un plano al corte elide la información que el espectador tiene que 
rellenar para dejar en suspenso la decisión del Delfín de entrevistarse con 
Juana, confirmado con la imagen siguiente de la llegada de la joven al castillo. 
Con la llegada de Juana de Arco a Chinon se inicia con un montaje 
audiovisual similar al que iniciaba este bloque cortesano, a partir de dos líneas 
narrativas entrelazadas para crear el mientras tanto, mediante el contraste de 
secuencias de exterior e interior. Pero esta vez, las dos líneas narrativas se 
componen de la dinámica llegada de la propia Doncella encapuchada, 
acompañada por otros jinetes también encapuchados y de la fiesta cortesana 
que tiene lugar en el castillo de Chinon.  
La banda sonora de suspense para la doncella y de cotidiana fiesta 
medieval para el interior del castillo, ofrece un contraste amenazante sobre la 
                                                                                                                                               
familia, lo casó con su hija María de Anjou y lo alojó en su castillo de Loira donde recibió a la 
Doncella bajo su consejo. 
369
 El formato del libro no corresponde a este periodo medieval, pues aunque desconocemos 
cómo está escrito el libro que aparece en el film, su encuadernación no coincide con los 
antiguos libritos xilográficos  anteriores al año 1450. El que se considera tradicionalmente como 
el primero de todos los libros impresos, es una Biblia, designada de 42 líneas por página, 
impreso por Gutenberg hacia el año 1455, unos veinte años después del contexto de la 
película. Además, el conocimiento en este periodo se trasmitía de forma oral, el libro por tanto, 
es un modo de decir cómo se trasmite la leyenda de una manera contemporánea.  
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vida tranquila del castillo, e introduce al espectador en un suceso que está 
entre lo histórico y las leyendas que rodean al personaje histórico.  
La enunciación nos sitúa en la fiesta cortesana, donde el Delfín y sus 
consejeros reciben con incertidumbre la noticia de la llegada de la joven370. Un 
plano cenital de juegos malabaristas, seguido por un travelín, nos introduce en 
un interior iluminado por antorchas donde un grupo de músicos y una bailarina 
animan la corte del Delfín con su música diegética de sonoridad medieval, en 
una puesta en escena que recogería las prácticas habituales de una corte 
medieval. 
 Un plano de cuatro, vuelve a recoger al grupo de poder en un encuadre 
cada vez más próximo en torno al Delfín. A La Tremoïlle le huele a trampa 
borgoñona y cree que es una asesina. A lo que el Delfín responde que ni 
siquiera es rey, “¿Quién querría asesinarme?”. La respuesta viene de las risas 
procedentes del grupo de hombres situados frente a ellos. Un plano de tres 
muestra a los capitanes del Delfín. Guilles de Rais, La Hire y el duque de 
d‟Alençon rodeados por el fuego de las antorchas, mirando sonrientes al Delfín. 
Se hace un silencio en el contraplano de tres del grupo del Delfín. Los hombres 
se miran desconcertados ante tal revelación. Es la primera vez que vemos a 
este grupo de aguerridos militares y su presentación dejar entrever el contexto 
de desconfianza política que reina dentro de los propios muros del castillo. 
Como en la película de Preminger, todos los personajes son presentados con 
un halo de suspense y desconfianza que impide adherirse a ellos. 
El nerviosismo se apodera del Delfín, el cual se retira a pensar en un 
plano dorsal muy próximo, número 296, que recoge su afeitada cabeza de 
manera muy similar a los encuadres del cómic moderno.  
  
                      
           Plano 296. El Delfín comenta sus pensamientos con Jean d´Aulon  
 
El encuadre se mantiene y luego se va cerrando entorno al Delfín y 
d´Aulon, dialogando en voz baja. De forma casual, los dos hombres dan con la 
solución para recibir a la amenazante Doncella, alenándose así de la veracidad 
histórica. Que otro se haga pasar por él. Si es una asesina, matará al hombre 
equivocado, pero si la joven es verdaderamente una enviada de Dios, lo 
identificará como el verdadero rey de Francia. 
Así, la desconfianza que provoca la joven Doncella sobre la corte, se 
une al clima de desconfianza que se vive en la propia corte de Carlos VII, en 
una secuencia que está basada en las dudosas lealtades de sus vasallos que 
                                                 
370
 “Por fin la recibió el rey, en medio del aparato más grande; aparentemente esperaban que 
se desconcertaría. Eso sucedía en la noche, cincuenta antorchas alumbraban la sala; 
numerosos señores, más de trescientos caballeros, se encontraban reunidos en torno del rey. 
Todo el mundo estaba curioso por ver a la bruja o la inspirada” (Michelet, 1986:29). 
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históricamente desembocaron en la ya comentada revuelta de 1440, contra las 
reformas militares del rey, conocida como la Pragueríe371.  
  
Primer encuentro de Carlos VII y Juana de Arco. 
Manuscrito de Martial d´Auvergne. Siglo XV. Les 




El canónico pasaje del primer 
encuentro de Juana de Arco con el Delfín, 
tiene fuertes connotaciones nacionalistas 
para los franceses373, por este motivo ha sido 
especialmente cuidado con una delicada y 
hermosa puesta en escena. Su composición 
posee una doble referencia en la biografía de 
la Doncella, mitad histórico, mitad leyenda, 
planteada como el juego del escondite en el texto cinematográfico. 
El texto cinematográfico hace referencia a la ya comentada estratagema 
política planificada por Yolanda de Aragón, por la cual, aprovechándose de la 
fama adquirida por la Doncella y ante un escenario preparado al efecto, utilizó a 
la joven para identificar al Delfín como legítimo sucesor al trono, El suceso que 
tiene indudables connotaciones políticas, ha pasado a la leyenda de Juana de 
Arco y es recogido en la película de una manera tan ambigua, que permite 
interpretarlo como un milagro y como una operación política.  
“Vamos a jugar a un juego que se me ha ocurrido”, dice el Delfín 
llamando la atención de los miembros de la corte. “…Finjamos que mi trono 
está vacío. Nada más finjamos. ¿Quién quiere ser rey?”. 
El montaje audiovisual donde un plano de tres y otro de cuatro, que 
contrapone al poder real, el Delfín y sus consejeros, con el militar, en un 
contraplano de los oficiales, inicia una secuencia que vuelve a subrayar las 
tensiones de esta corte y la desconfianza del Delfín hacia sus nobles.  
En general, la caracterización del grupo de poder real y su corte está 
muy próxima a la que hace Preminger en su adaptación. En el diálogo de 
Juana de Arco de Preminger “Pensé que en la corte del Delfín encontraría 
amigos de Francia, pero solo hallé lobos luchando por los trozos de su 
descuartizado cuerpo”,  parecen resumir, la puesta en escena que Luc Besson 
hace de la oscura corte del Delfín Carlos.  
El grupo de oficiales allí reunidos levantan sus manos. La música de 
suspense evidencia las luchas por el poder, que el propio Delfín se encarga de 
enumerar de una forma cómica entre las nerviosas risas generales, conjugando 
de una manera magistral Historia y diversión. 
                                                 
371
 Además, del hijo del rey, el futuro Luis XI, en este suceso histórico participaron todos los 
personajes militares compañeros de Juana de Arco, incluido el propio La Tremoïlle, también 
Donois el llamado bastardo de Orleáns y el duque de Alençon. Deslealtades que muy 
probablemente estaban ya en esta Corte del Delfín, formando parte de aquel lejano contexto de 
formación de los estados nación.  
372 
Fuente: Histoire-fr, en <http://www.histoire-fr.com/valois_charles7_2.htm> (24 /IV/2013).
 
373
 “Juana llegñ e inquietñ. Se consideraba enviada por Dios, iba vestida como un hombre (…) 
los cortesanos recelaban de ella pues se preguntaban si no será uno de esos falsos profetas 




Uno a uno, las intenciones ocultas de d‟Alençon, La Hire y Guilles de 
Rais van siendo descubiertas ante la corte por el propio Delfín. Y con ello,  la 
enunciación, nos va presentando a los personajes secundarios, comparando 
sus características y personalidades diferentes con las del futuro rey. Un 
primus inter pares, pobre y deslegitimado, incapaz de imponerse a los nobles 
de su corte y por tanto, constantemente cuestionado.  
Indirectamente, el diálogo informativo de Carlos va revelando las 
cualidades y deficiencias de los capitanes que van a ser compañeros de 
batallas de Juana de Arco. La riqueza de d‟Alençon, la valentía del mariscal de 
Francia, Guilles de Rais y la bravuconería de La Hire, perturban la frágil 
sensación de seguridad de un Carlos de Valois de cultura refinada. 
Solamente uno, “el honorable, prudente y digno” Jean d´Aulon, el único 
más pobre que el Delfín, puede ser el indicado para ocupar su trono en el 
engaño que se prepara a la Doncella. Seleccionado el sustituto, 
inmediatamente se le viste con la capa de armiño y le sientan en la silla real. 
 
           
                 Plano 342. Juana de Arco llega a  la corte de Chinon 
 
          Después del laberíntico recorrido por el interior de la morada del Delfín, 
la joven llega hasta el salón del trono. Un clarinete acompañado del sonido de 
un arpa despeja y relaja el ambiente de tensión, cuando esta se quita la 
capucha, plano 342374.  
En este punto debemos señalar que Milla Jovovich (1975, Kiev, Ucrania) 
interpretó el personaje de Juana de Arco cuando tenía 23 años, sin embargo 
era ya una cotizadísima supermodelo 375 . Pues la actriz, hija de un médico 
serbio y de una actriz rusa, fue preparada desde la infancia por su madre. Por 
tanto no era una recién llegada en el mundo de la interpretación. Sin embargo, 
el personaje que intepreta concentra dos mensajes contradictorios que por su 
dificultad para llegar al público, pasó factura a la actriz.  
Ahora todos la observan con curiosidad. La reina de Sicilia desde su 
escondite, los capitanes desde la protección que les da sus propios 
compañeros. Es la primera vez que vemos a Juana de Arco adulta 
(interpretado por Milla Jovovich). Su joven rostro, actitud humilde y educada, la 
identifican con un ser inofensivo del que en principio, no parece que nada haya 
                                                 
374
 Le preguntaron si su Rey y ella misma hicieron alguna reverencia al ángel cuando les llevó 
la señal. A lo que respondió que sí, en lo que a ella respectaba que se arrodilló y se quitó la 
capucha. Declaración de Juana durante el proceso de condena (Duby, 2005.68).  
375
 La actriz de nacionalidad estadounidense ha trabajado en el cine y la publicidad desde su 
infancia, trabajando como modelo para las grandes firmas de moda en multitud de portadas de 
revistas de todo el mundo. 
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que temer. “He venido para ver al Delfín” le dice en voz baja a La Tremoïlle, 
mirándolo desde una posición inferior, como si este fuese más alto que ella376.  
La puesta en escena muestra a una inofensiva, dubitativa, pero decidida 
joven, con una fotografía de fuerte contraste de luces y sombras que también le 
afecta a ella, pero con una cuidada iluminación procedente de una lámpara de 
velas, que la acompañará en casi todos los interiores del texto cinematográfico, 
porque ella es el núcleo de la película, el personaje clave, en el que las luces y 
sombras del relato, confirman u ocultan en la interpretación de su 
transcendencia histórica.  
En el proceso evolutivo del personaje, la Juana niña ha pasado a ser 
una joven cuya apariencia sigue de una manera aproximada las descripciones 
de las fuentes históricas a su llegada a Chinon377. Vestía hábitos de hombre, 
“justillo negro, calzas, ropón corto de un gris oscuro, cabellos negros cortados 
en círculo y sombrero negro sobre la cabeza” (Duby, 2005: 28). A diferencia de 
esta descripción, Juana lleva capucha negra para jugar con su presentación 
misteriosa y amenazante, que cubre su cabello rubio y largo, una imagen que 
como veremos, está inspirada en el cómic francés medieval de François 
Bourgeon. 
Cuando Juana llega hasta Jean d´Aulon, la banda sonora transita entre 
la música sinfónica y las notas de violín. Pero cuando la joven se da cuenta de 
que Jean no es el Rey, la expectación es total. Ella insiste en verlo porque “No 
hay tiempo que perder”. Por eso, ante la urgencia de la joven, La Tremoïlle la 
invita a encontrarlo por ella misma.   
Se produce entonces el juego de la búsqueda del rey, acompañado de 
las dulces y tiernas notas de violín, en el que Juana avanza en su busca por 
entre los miembros de la corte, mientras este se esconde. Lejos de 
amedrentarse, la Doncella inicia la búsqueda de su rey introduciéndose entre 
los expectantes cortesanos, hasta que se detiene delante de Carlos. En su 
intención de abrazarlo, la joven es detenida por los afilados cuchillos de los 
capitanes, impidiéndole su propósito378.. 
Ante la pregunta de Carlos a Juana de cómo supo que era él, d‟Alençon 
y de Rais bromean entre risotadas con el tema de las voces que históricamente 
la joven aseguraba oír y que contemporáneamente puede ser interpretado por 
la audiencia como un síntoma de esquizofrenia. El dato histórico que forma 
parte de la memoria de los franceses es parodiado por los propios compañeros 
de la Doncella, minimizando esa posibilidad para no restar responsabilidad al 
personaje sobre los graves acontecimientos en los que va a participar.  
Pero en un descuido Juana se abalanza sobre el Delfín y lo abraza, 
produciéndose un gran revuelo en el que el propio monarca pide calma, no sin 
                                                 
376
 “Se presentñ humildemente, „como una pobre pastorcilla‟ y descubriendo a primera vista al 
rey, que a propósito se había mezclado entre el grupo de señores y aunque al principio sostuvo 
que no era el rey, ella le abrazó las rodillas” (Michelet, 1986:30). 
377
 Michelet (1986:30) la describe como una hermosa y atractiva muchacha de elevada estatura 
y de dulce y penetrante voz. 
378
 Según las actas Juana declaró en el proceso de condena, “Le reconocí entre los demás 
porque la voz me aconsejaba y me lo reveló”. También dijo que entró en una cámara donde se 
encontraba el Rey a quien conocía gracias a los consejos de su voz, al que comunicó su 
intención de enfrentarse a los ingleses. (Duby, 2005).  
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cierto temor.  El miedo que produce esta Juana de Arco es incompatible con la 
devoción y reverencia que producía en las gentes sencillas de la época379.  
 Juana queda abrazada a sus rodillas y sube hasta su oreja para 
susurrarle la frase tantas veces repetida en las diferentes adaptaciones 
cinematográficas “Tengo un mensaje del Rey de los Cielos para usted. Solo 
para Usted”380 . Ante el desconcierto de los nobles, el Delfín se la quita de 
encima para llevársela con él, a otra estancia y poder hablar en privado. Se 
trata de otro importante pasaje semihistórico de la biografía de Juana de Arco, 
largamente citado en las actas del proceso de condena, debido al interés de los 
jueces por lo que la joven le dijo al rey381.  
El relato de los sucesos sobrenaturales que Juana aseguraba tener, 
aparecen  insertados diegéticamente en este pasaje de “las revelaciones” a “su 
rey” a través de sucesivos flashbacks que completan el relato con un claro 
didactismo.  
Planteada como otra confesión más, el estudio pormenorizado de esta 
secuencia, revela que las imágenes y el relato están totalmente disociados, 
generando una buscada ambigüedad. 
El rostro de Juana se introduce en un plano neutro entrando por la 
derecha del encuadre, apareciendo en un primerísimo plano. Esta puesta en 
escena va a repetirse cada vez que la enunciación nos introduzca en la psique 
misma de la protagonista. La secuencia hace uso de abundantísimos primeros 
planos, para dotar a toda la secuencia de una gran carga psicológica.  
La joven comienza a contar a su Rey “sus revelaciones”382, retrocediendo 
a su niñez, donde el espectador asiste de forma privilegiada a través de una 
sucesión de diferentes imágenes inconexas en paralelo a su testimonio. Por 
segunda vez, la enunciación muestra al espectador los sucesos sobrenaturales 
relatados por Juana, ahora a través de sucesivos flashbacks que evocan 
dramáticamente el impacto de las visiones en la vida de la joven, permitiendo al 
espectador una visualización de las experiencias subjetivas de la Doncella, que 
persiste en la ambigüedad de su puesta en escena. 
Este tiempo subjetivo, está realizado con un montaje audiovisual de 
imágenes efectistas logradas con el uso del zoom óptico, de la grúa telescópica 
o Technocrane, de la Steadycam y de la moderna dolly, generando planos 
nadir y cenitales, angulaciones con forzados picados y contrapicados, flashes 
en blanco, e imágenes a ralentí para generar otra dimensión temporal, 
introduciendo al espectador en la experiencia subjetiva del personaje. 
                                                 
379
 “Por todas partes se sublevaron hombres y mujeres fingiendo haber tenido revelaciones de 
Dios y de los ángeles, como sucedió varias veces después de que esta mujer empezase a 
escandalizar al pueblo cristiano” (Duby, 2005: 106). 
380
 “Gentil delfín dijo, mi nombre es Juana la Doncella. El rey de los cielos te manda decir por 
mí, que serás consagrado y coronado en la ciudad de Reims, y serás teniente del Rey de los 
cielos que es rey de Francia” (Michelet, 1986:30). 
381
 “Ante las insistentes preguntas sobre las voces, Juana declaró en el proceso que nunca 
revelaría las revelaciones que le había hecho Dios excepto a Carlos a quién consideraba su 
Rey” (Duby, 2005:21). 
382
 Según las actas del proceso de rehabilitación, “Juana contó en el proceso de condena al 
que fue sometida, que la voz le prometió que tan pronto como llegase el Rey la recibiría. Y 
también que los que venían con ella sabían que la voz venía de Dios y que vieron y escucharon 
la voz. Que el Rey y otros miembros de su consejo oyeron y vieron las voces que se dirigían a 
ella” (Duby, 2005:31). 
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El lugar, sugiere también el bosque de Chenu, y los elementos que 
aparecen en él constituyen un campo de acción y representación condicionado 
por las circunstancias históricas, políticas y culturales que ya conocemos.  
“Yo tenía unos diez años. Era un hermoso día de primavera. Tomé un 
atajo por el bosque cuando un viento extraðo comenzñ a soplar”. Un agudo 
travelín contrapicado muestra un extraño punto de luz sobre un cielo de extraño 
azul, quedando oculto por una gran cruz negra a contraluz que remata el tejado 
de una iglesia, acompañado por un extraño sonido de voces. Otro plano 
contrapicado muestra la gran campana descontextualizada tañendo sin emitir 
sonido alguno. ”Era un sonido extraðo, casi como si fueran palabras que me 
llamaban”.  
Un flash rápido del ojo del niño sentado en el trono celta mirando a 
cámara en un plano hiperbólico que llena toda la pantalla y todo el umbral 
perceptivo del receptor nos mira inquisitivamente, mientras se limita a 
señalarnos lentamente con su dedo (plano 409). La enunciación no emite 
juicios sobre los personajes y procura no pasar más allá de la descripción.  
 
            
                   Plano 409.  La conciencia infantil de Juana nos señala con su dedo 
 
El mismo dedo índice con el que Juana señala al Delfín (plano 410) y 
con el que la enunciación nos devuelve a la conversación entre ambos, 
construida por medio de contraplanos con una iluminación de claroscuro, que 
deja a los personajes en la semipenumbra. 
 
            
                           Plano 410. Juana señala con el dedo al Delfín 
 
Las nubes corren rápidas y se produce un rompimiento de gloria, sin las 
connotaciones religiosas habituales de la pintura barroca, una de las técnicas 
fotográficas más difíciles de conseguir, realizada en el filme por Thierry 
Arbogast. Azotada por el viento, Juana aparece en un plano cenital con sus 
brazos extendidos queriendo tocar el cielo con sus manos, intercaladamente en 
sucesivos planos de nubes corriendo. Le siguen sucesivos y rápidos planos 
balanceados tomados con grúa telescópica que generan cierto mareo y 
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desorientación, para acercarnos hasta el personaje masculino adulto que ahora 
ocupa el trono en la profundidad del bosque del luminoso día.  
La alegoría de la conciencia infantil de Juana se ha transformando en su 
conciencia joven y ambas nos señalan como responsables de las 
interpretaciones que hacemos del relato. Un primerísimo plano al corte congela 
su rostro crístico, ligeramente descentrado a la derecha del encuadre, en tres 
cuartos contrapicado sin profundidad de campo. Su mirada de azul intenso, 
insondable y perdida se hace omnipresente gracias al uso del gran angular, 
cuya deformación queda acentuada por el scope.  
La joven cuenta cómo vio la figura de un hombre y cómo se movía todo 
rápidamente. Las imágenes rápidas de un baile o juego entre risas de Juana 
con el desconocido personaje, tomado con cámara desencadenada con saltos 
de eje, nos introduce en las extrañas experiencias de la Doncella, alternado 
con  primerísimos planos de un Carlos boquiabierto ante el sorprendente relato, 
devolviéndonos alternativamente a la semipenumbra del momento de las 
revelaciones y a los recuerdos de la joven. 
 Las imágenes del flashback, vuelven a fluir en un torrente inconexo a 
partir de un rápido travelín giratorio contrapicado, que recoge el mareante 
paisaje de las altas copas de árboles, que la Doncella con su larga cabellera 
rubia al viento ve, mientras baila con un ambiguo compañero de juegos, que 
por su llamativa caracterización pagana, ha sido interpretado como un Cristo-
Diablo (Pilar Pedraza (2014). “No podía moverme. No podía respirar. Estaba 
muy asustada”, dice Juana. 
 
            
         Plano 432.  El personaje crístico, nos señala acusador con su dedo 
 
Le sigue un brusco contra-primerísimo plano del Delfín, escuchando a 
Juana contando sus recuerdos, seguidos de bruscos primerísimos planos al 
corte, de perfil y frontal del personaje crístico en silencio, vestido también con 
túnica blanca flordelisada, sentado en el mismo trono. Otro plano medio 
número 432, muestra ahora al personaje crístico extendiendo su brazo derecho 
y señalando con el dedo índice fuera de cámara. “Y supe que Dios me había 
elegido”, le dice la joven.  
El montaje audiovisual está diseñado para una interpretación subjetiva, 
tanto del contenido como del sentido de la escena que oculta la verdad 
histórica. La desconexión entre las ambiguas imágenes y la falta de diálogos 
impide darles un significado concreto, evidenciando que Juana ha hecho su 
propia interpretación de sus experiencias infantiles, pero deja también abierta 
las diferentes interpretaciones del espectador. 
La joven hace una interpretación totalmente subjetiva de sus vivencias 
presentadas al espectador con imágenes inconexas, como contrapunto de 
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objetividad, basado en un punto de vista intersubjetivo prejuiciado, verificable 
por diferentes sujetos. 
 Sin embargo, Juana les atribuye un significado divino y un mandato 
bélico. La voz off de la joven se introduce en los primerísimos planos del Delfín, 
“Supe que Dios me había elegido, pero no sabía qué quería Él de mí, ¿Cuál 
era mi misión?¿Cómo podía ayudar a mi país?. Yo no era nadie. Solo una 
pobre chica. No sabía nada de la guerra, ni de cabalgaduras. Así que decidí 
esperar y no contárselo a nadie”.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                         
La aparición de San Miguel se pone en escena mediante un ambiguo 
montaje audiovisual alejado de las representaciones más conocidas del santo a 
través de su iconografía barroca.  
En imágenes de corta duración, Juana abre de par en par las puertas de 
una iglesia y entra empujada por el viento, con una intensa luz a sus espaldas, 
quedando paralizada ante la imagen iluminada de un San Miguel, en un plano 
subjetivo contrapicado. Un violento zoom nos acerca a la imagen representada 
en un gran vitral de medio punto y un primer plano nos acerca al rostro del 
santo, cuyo rostro fruncido expresa un poder y determinación que conecta con 
el sentido de la escena, pero cuyo estatismo y silencio no proporciona 
información para una interpretación objetiva, dejando la imagen en una 
ambigüedad que pueda servir para múltiples interpretaciones, como la que la 
propia Juana le da.   
 
                  Sucesión simplificada de la explosión del vitral del arcángel San Miguel 
 
           
                          Plano 440. El zoom se detiene en la vidriera 
           
                                                                  Plano 442 
 
El vitral comienza a temblar hasta resquebrajarse, saltando en mil 
pedazos delante de la asombrada joven, realizado con efectos visuales VFX en 
postproducción por el director artístico Pitof, en colaboración con la compañía 




           
                                                    Plano 447 
                      
                                                               Plano 449 
 
Sin citar en ningún momento a San Miguel, la joven cuenta entre 
lágrimas al Delfín su propia interpretación, aquello que durante tanto tiempo 
guardó en su corazón sin contar a nadie. “Entonces se me aclaró todo. Dios me 
había dado un mensaje para que yo lo entregara”.  
Como el santo no dice nada, el Delfín le pregunta cuál era el mensaje y 
un primerísimo plano del personaje crístico se introduce entre los contraplanos 
de ambos sin pronunciar palabra, pero acompañado por un sonido vocal 
ininteligible (es decir, ninguno) al que la joven le da su propia interpretación. 
“Dijo que debo salvar a Francia de sus enemigos y devolverla a las manos de 
Dios. Él me dijo que yo Juana, lo conduciré al altar de Reims…”. La voz off de 
la joven entra en el plano 455 ilustrando sus palabras y también los deseos del 
Delfín.  Unas piernas enfundadas en una dorada y brillante armadura se hincan 
de rodillas sobre un reclinatorio de terciopelo azul, a cámara lenta. “…donde 
será coronado rey de Francia”.  
 
            
                Plano de detalle 455 del Delfín arrodillado en la Coronación 
 
El plano 458 de agudo contrapicado, se intercala de nuevo entre plano y 
contraplano de ambos personajes, continuando con la coronación de Carlos. 
Los dos personajes están y quedan unidos por el mismo deseo. Carlos 
escucha de la joven lo que tanto anhela oír, que ella es una enviada del cielo 
510 
 
que puede ayudarle a conseguir el trono de Francia. Las revelaciones de Juana 
concluyen con un plano al corte donde los cortesanos esperan con impaciencia 
el final de la entrevista.  
Juana a convencido al Delfín y este se apresura a proporcionarle un 
protector, su leal amigo y mejor arquero, Jean d´Aulon, al que da órdenes para 
que le encuentre un hospedaje apropiado en el castillo y la proteja con su 
vida383. Siguiendo  con los hechos históricos, este gentilhombre de Languedoc, 
recibió del rey el encargo del “gobierno de la doncella” y cumplió con su deber 
lo mejor que pudo (Duby, 2005: 181).  
El trauma de Juana comienza a manifestarse inmediatamente en su 
actitud vehemente, vinculándola a algún desequilibrio emocional. 
Juana tiene prisa y quiere marchar enseguida hacia Orleáns, pero el 
Delfín la obliga a descansar porque “Hace seis meses que Orleáns resiste. No 
creo que unos días más importen demasiado”.  
A partir de aquí, la puesta en escena no dejará de recrear a una 
vehemente Juana de Arco en contraste con la actitud tranquila del resto de 
personajes, evidenciando un ímpetu y una decidida determinación a hacer la 
guerra.  
La joven es conducida a otra estancia, donde Jean da órdenes para 
acomodarla y le pide perdón por haber fingido ser el Delfín. Sin hacer caso de 
sus disculpas, ella le pide agua y un cura porque “no me he confesado hoy”.  
Después del largo viaje hasta Chinon, Juana pide solamente agua y 
nada de comida, siguiendo el relato de Jules Michelet, el cual relata que solo 
comía pan mojado en vino mezclado con mucha agua, para caracterizada 
como arquetipo de heroína sin las necesidades básicas humanas. 
 No obstante, sus características como modelo de excelencia para la 
colectividad, su ética en busca de justicia, de hacer el bien y dar ejemplo, 
conviven con zonas oscuras de su personalidad que le impiden responder al 
arquetipo del héroe clásico sin fisuras. Pues Juana muestra una excesiva 
determinación para ir a la guerra sin pérdida de tiempo. Todo lo que la joven 
pide es inmediatamente puesto a su disposición a través de las órdenes de 
Jean. “También necesitaré un nuevo caballo de batalla, una espada, una 
armadura y un artista para que me haga un estandarte”. El poder le 
proporciona lo que ella pide, así queda patente la responsabilidad individual de 
Juana de Arco384. 
El diálogo que le sigue tiene resonancias históricas en busca de 
conectar al personaje histórico con el relato, hacerlo reconocible para la 
audiencia más nacionalista, porque esta Juana con fisuras está muy necesitada 
de verosimilitud. Jean d´Aulon pregunta a la joven si lo quiere ahora y ella le 
contesta, “Mejor hoy que mañana”. El diálogo de Juana es una cita a las actas 
del proceso de rehabilitación que ha pasado a las hagiografías de Juana y 
también a las adaptaciones cinematográficas que hacen al mito reconocible.   
                                                 
383
 “En principio, le dieron como escudero a Jean d‟Aulñn, valiente caballero de edad media del 
séquito del Conde de Dunois y era el más honrado de todas sus gentes. También tuvo a un 
noble paje, dos heraldos de armas, un maestresala, dos ayudas de cámara, su hermano, Pedro 
d´Arc, fue a encontrarla y se unió a sus gentes” (Michelet, 1986:34). 
384
 La iconografía que aparece en el estandarte de Juana de Arco fue pintada a partir de las 
representaciones de las iglesias por los hermanos mendicantes. La joven respondió durante del 
proceso, que tenía un estandarte con un campo sembrado de flores de lis, una representación 
del mundo y dos ángeles en los lados. Era de tela blanca y tenía escritos los nombres de Jesús 
y María a un lado y según sabía y tenía flecos de seda (Duby, 2005:44).  
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Pero Juana está decidida a entrar en guerra y pide algo más. Alguien 
que sepa leer y escribir para darle la oportunidad al rey de Inglaterra de irse en 
paz, “antes de que yo llegue a Orleáns”. La puesta en escena persiste en su 
agresividad, acentuada por la iluminación. El oscuro interior poco iluminado 
genera en su rostro un fuerte contraste de luces y sombras. Y sus palabras, 
subrayadas por golpes de tambor, producen una sensación de amenaza 
inminente sobre los personajes. Por lo que se puede afirmar que, en el texto 
cinematográfico convive hasta este punto un discurso con doble lectura. Por un 
lado, la joven es una sacrílega y fuente de amenaza para la comunidad, pero a 
la vez, su imagen recibe siempre un hermoso y cuidado tratamiento, donde su 
rostro aparece estéticamente enmarcado por la iluminación de ventanas y velas 
encendidas.  
 
              Secuencia de planos simplificada de la premonición del Delfín 
            
Plano 499. Juana se entretiene con su espada  
            
                               Plano 500. Juana se acerca a cámara 
            
                                    Plano 501. Dunois decapita a un soldado francés 
 
Otro ejemplo del subliminal tratamiento amenzante que recibe el 
personaje de Juana, se puede comprobar en una voyeurística secuencia con 
dos líneas narrativas yuxtapuestas, donde Juana pasea por los alrededores del 
castillo, mientras el grupo de poder real planea cómo probar que Juana no 
viene del Diablo.  
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Pensativo, el Delfín mira desde su ventana a la desprevenida muchacha 
entretenida con su palo, mientras escucha a La Tremoïlle su idea de comprobar 
su virginidad para estar absolutamente seguros de ello.  
Por si quedara alguna duda, la línea narrativa de la joven desarrolla sus 
intenciones bélicas en un plano contrapicado donde esta aparece silueteada a 
contraluz mientras avanza hacia cámara, golpeando las hierbas con su palo. El 
contraluz, recorta su figura transformándola en una negra y amenazante silueta 
dedicada a segar incluso las hermosas flores que encuentra en su camino.   
 
            
                Plano 502. El rey se sobresalta  
 
El sonido de violín intensificado anuncia en sordina una escena de gran 
dramatismo, introduciendo un rápido plano bélico (501) de dos segundos de 
duración en la secuencia, construida con montaje de continuidad para conectar 
imágenes procedentes de diferentes acciones y puedan ser interpretadas como 
efecto causa. Dunois corta con su espada en un golpe seco, la cabeza de un 
soldado enemigo. El estruendo, el chorro de sangre y la crueldad de la escena, 
sobresaltan al Delfín haciéndolo desconfiar de ella, por lo que ordena temeroso 
comprobar la virginidad de la joven.  
 
            
              Plano 503. Juana mira las aves que ha espantado con su juego 
 
La línea narrativa protagonizada por la Doncella en el exterior del castillo, 
termina con un plano americano de la desprevenida joven, ajena al futuro que 
le preparan, mirando con la mano de visera, la bandada de pájaros que ha 
espantado, representando así lo que oculta la aparente ingunuidad de la 
Doncella de Orleáns. 
La enunciación anticipa con dos planos, toda la crueldad, la tragedia y el 
horror de la guerra a la que conducirá la vehemencia de la Doncella, y con ello    
informa también a la audiencia, como si se tratase de un informativo televisivo, 
de que las crueles imágenes que van a tener lugar, pueden herir la sensibilidad 





Por otro lado, ese análisis, revela un subtexto oculto de relaciones de poder y 
políticas de control, coincidiendo con la temática tratada en casi toda la 
filmografía de Luc Besson y que como veremos, está también muy presente en 
este film. Un ejemplo de lo que decimos, se puede comprobar mediante el 
análisis detallado de la secuencia siguiente, donde se pone en escena el 
conocido pasaje del examen de virginidad al que fue sometida Juana de Arco, 
verificación que históricamente fue realizada en tres ocasiones)385.  
Nuevamente estamos ante un pasaje muy citado en las actas del 
proceso y en las biografías de Juana de Arco, sobre todo por Jules Michelet. 
Un episodio del que no se tienen descripciones y que nunca antes había sido 
llevado a las diferentes adaptaciones cinematográficas del personaje histórico. 
Por eso, aunque en este punto la película sigue los sucesos históricos, su 
puesta en escena supone toda una recreación histórica de cómo debió ser el 
examen, y en este sentido, el director francés deja volar su imaginación, al 
construir el pasaje con un montaje audiovisual que parodia el suceso para 
revelar la humillación que supone el control de los sujetos386.  
Nuevamente, a partir del punto y aparte establecido por un plano al corte, 
la enunciación sitúa la acción, consecuencia de la secuencia anterior, en primer 
término, en otro momento y lugar, del que en principio desconocemos todo. 
La puesta en escena tiene un planteamiento litúrgico voyeur de gran 
solemnidad y dinamismo sin apenas diálogos, pero acompañada por la música 
extradiegética de Eric Serra, con las tensas notas de cuerda de un violonchelo 
que aporta un clima de suspense, dosificadas sabiamente para generar de 
manera efectista, un clima amenazante, con golpes de tambor, que marcan el 
compás de una especie de danza ritual y cuyos “danzantes” entran en escena 
de manera enfática a una gran sala de planta rectangular, iluminada por 
grandes ventanales, donde los testigos que van a presenciar el examen. 
 La  reina de Sicilia, las damas y caballeros de la corte, seguidos de los 
miembros de la comisión, van ocupando paulatinamente su lugar. Los 
caballeros de pie y las damas, detrás de unas cortinillas blancas. La 
panorámica que da cuenta de un escribano tomando notas está directamente 
relacionada con el subtexto del film.  
                                                 
385
 El tema de la virginidad de la joven pertenece a la biografía de la Doncella y en general al 
espíritu del mundo medieval, momento en el que se valora y exalta el valor de la virginidad de 
una forma incuestionable debido al carácter primordial de Jesucristo, quien había sido 
concebido en el vientre de una virgen y había permanecido virgen, lo cual otorgaba a las 
vírgenes un papel que las convirtió en una parte integral y necesaria de la sociedad. Su 
renuncia a los placeres ordinarios y a las satisfacciones acostumbradas, les confería un aura 
de perfección que las conectaba con el cielo y las convertía en antecesoras de los hombres 
ante Dios. (Cahill, T. 2007). 
386
 Sin embargo el examen a la Doncella, como indica Duby (2005), era menester para verificar 
cuidadosamente que Juana era una buena cristiana y también, que era virgen, lo cual suponía 
una gran garantía, porque era sabido que la brujas fornican con Satán. Evidentemente la 
preocupación histórica del Delfín pasaba más bien por eliminar cualquier sospecha de que el 
instrumento de su legitimación fuera una bruja, precisamente la acusación que recibió Juana de 
Arco del enemigo inglés y se empeñó en demostrar el tribunal de la Inquisición. Pero también 
había interés en averiguar si era hombre o mujer, ya que la joven se presentó vestida con 
hábitos de hombre, pues el Anticristo nacerá del diablo en tiempos de guerra y cuando la lujuria 
y el orgullo empujen a todos los jóvenes, hombres y mujeres se disfrazarán con las mismas 
vestiduras, según se afirma en Journal d un bourgeois de Paris a la fin de la Guerre de Cent 





 Plano 506. Instrumental quirúrgico para examinar a Juana de Arco 
 
 La cámara baja sobre su eje y recoge en un plano picado de detalle 
(506), los amenazantes y fríos instrumentos quirúrgicos depositados sobre una 
superficie almohadillada. La iluminación de luces y sombras procedente de la 
ventana del fondo y su posición apuntando al espectador, contribuyen a crear 







      
 




                        Ilustración de instrumental quirúrgico altomedieval musulmán.  
                     Copia del siglo XV procedente del manuscrito de Abulcasis. SXI  
                                          Conocido como Abul Qasim al Zaharawi387 
 
Curiosamente, los instrumentos quirúrgicos de gran fidelidad histórica, 
no se utilizan en la prueba de verificación, pero su visualización al principio de 
la escena evoca los procedimientos de tortura de la Inquisición de la época y 
genera expectativas en el espectador ante la agresión a la que va a ser 
sometida la joven. Una agresión que por tratarse de las partes íntimas de la 
joven, está relacionada con una violación de la intimidad de la persona, que 
con el daño físico. 
Un plano general dorsal, muestra la impersonal y oscura sala llena de  
desconocidas personalidades, testigos de la prueba de verificación de la 
virginidad de Juana. La secuencia está planteada como un reconocimiento 
íntimo usual en época medieval, pero que tiene la capacidad de evocar las frías 
pruebas médicas usuales en la contemporaneidad, consiguiendo la 
identificación de los espectadores contemporáneos, sobre todo del público 
femenino. 
Cuatro jóvenes vestidas con hábito de monja comienzan a entrar en fila 
en la estancia. Un plano cenital muestra cómo abren, de manera espectacular, 
                                                 
387
 Fuente: Turner, Howard R. Science in Medieval Islam: An illustrated introduction. University 
of Texas Press. 2010.  
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un lienzo blanco con cuatro grandes lados, dejando en su interior un espacio 
cuadrado acompañado de un golpe sonoro de tambor. 
Juana entra en un primer plano en la estancia con timidez. Se detiene en 
el quicio de la puerta. Lleva la cabeza cubierta con un fino velo blanco de 
pureza, viste una sencilla túnica blanca y va escoltada por dos monjas que la 
dirigen hacia el interior de la sala. La joven camina recatada hacia cámara. Una 
pequeña panorámica muestra a la reina de Sicilia sentada a la derecha, 
mirándola de reojo, mientras se pone en marcha una banda sonora de notas 
tensas de chelo, que no dejan de asociarla con una seria amenaza.  
La puesta en escena representa una doble tensión, La experimentada 
por la corte del Delfín en espera de saber si la joven es una bruja o una 
inspirada, y la que vive Juana ante la expectativa de un examen íntimo en 
público.  
Con una interpretación contenida, entre tímida y temerosa, la actriz 
camina hacia el perímetro cuadrado de pureza tensado por una monja en cada 
esquina.  
Una vieja de rostro arrugado y rictus serio (interpretado por Valerie 
Griffiths)388 hace su aparición en la sala con cierta comicidad. Su madurez y 
comportamiento, sugieren una sabiduría popular y una probada experiencia en 
este tipo de reconocimientos que queda rebajado mediante la comicidad que 
proporcionan sus pasos subrayados con suaves golpes de tambor mientras 
avanza por el largo pasillo. La vieja hace un ademán para que le levanten la 
falda de la joven.  
La mujer lava sus manos mientras un primer plano de d‟Aulon escondido 
detrás de las cortinillas, se cuela en el montaje de continuidad, acompañado 
por  las agudas notas de violín y golpes de tambor, contribuyendo a la tensión  
de verificación pública. 
Cuando la vieja se dispone a averiguar si el himen de la joven está 
intacto, un monje entona una canción monofónica a capela, similar al canto 
gregoriano. Su carácter sacro contrarresta cualquier atisbo de erotismo o 
morbosidad al acto y lo introduce en el ámbito de los eventos públicos de la 
época de manera cómica.  
Impasible, la vieja, se agacha y la cámara le sigue en un primer plano 
hasta quedar enmarcada por las delgadas piernas desenfocadas de la joven. 
La vieja se afana en buscar el lugar a palpar, ofreciendo información detallada 
de la tarea que realiza sin que nada se vea. Se produce una plano de tres de 
composición piramidal donde una tensa Juana de Arco ocupa el centro, en 
posición más elevada a su dos acompañantes. Sabemos que la vieja está 
realizando su trabajo por un indicio de falta de costumbre de la joven que la 
hace estremecerse, con un pequeño salto en otro plano, donde queda con la 
mirada perdida. 
El delicado momento hace que una de las damas, se asome curiosa por 
encima de las cortinillas, como elemento de identificación con el espectador. 
Mientras se realiza este reconocimiento, Gilles de Rais le pregunta a Yolanda 
                                                 
388
 Denominada en los figurines de la preproducción como “La sage femme” (Besson, 1999), en 
los títulos de créditos de IMDB, es identificada como, ”the hag” (la bruja), debido a una 
caracterización que la emparentaría con esas viejas medievales del tipo de la Celestina, Una 
tipología de vieja descrita por Pilar Pedraza (2014) de tradición barroca y goyesca, siempre tan 
necesarias por sus conocimientos de medicina y sus habilidades como parteras y abortistas, 
además de suministradoras de ungüentos y hechizos.  
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de Aragón en un primer plano que los incluye a ambos. “¿Y si no lo es? Y ella 
responde. “Si no lo es, la mataré yo misma”. 
El canto monódico diegético se hace protagonista en la tensa sala 
cuando la vieja afanada por encontrar el recóndito lugar entre las inamovibles 
piernas de la joven, asoma por encima del lienzo blanco entrando en plano 
desde abajo con un rictus entre inexpresivo y cómico. Se da la vuelta de cara a 
los presentes y al salir del blanco recinto declara en un primerísimo plano 
contrapicado: “No hay señal de corrupción o violación. Está intacta”389 . Un 
primer plano de satisfacción de la Reina de Sicilia, relaja el ambiente y augura 
que Yolanda de Aragón conseguirá utilizar a la joven para la legitimar a su 
yerno el Delfín.  
La puesta en escena de este episodio perteneciente a la biografía de 
Juana de Arco, evidencia la importancia de la virginidad en época medieval y la 
enorme responsabilidad que la comunidad ponía sobre la Mujer, por su valor 
con capacidad de decidir cuestiones morales, políticas y económicas. 
Para ser admitida, la humilde campesina tiene que someterse a una 
prueba que viola su intimidad, necesaria para demostrar públicamente que no 
es dañina para la comunidad. Y una vez comprobada su inocencia, queda 
legitimada por el poder real (la comunidad) y pasará a liderar el ejército de su 
majestad. La mirada contemporánea de esta escena, sobre los usos y 
costumbres medievales, que incluye un interés arqueológico medieval 
procedente de la Historia Cultural (que hemos identificado en el film de Jacques 
Rivette), tiene una importante función en el discurso personal de su director al 
formar parte de los temas preferidos de su filmografía, identificado por Susan 
Hayward (1998) como la permanente vigilancia y represión a la que la 
comunidad somete y ejerce sobre la juventud, y en concreto sobre la mujer y 
las distintas subculturas.  
Sin embargo, como veremos en el capítulo del análisis crítico, la 
coherencia interna de los subtextos de las películas de Besson, es muy  
heterogénea y representacional, estética más que ética, por ser un cine de la 
Posmodernidad, imposible de interpretar bajo el prisma de la modernidad, de 
un único discurso en busca de subtextos feministas o de rebeldías de la 
juventud, siempre insertos, complementarios o acompañantes de sus opuestos. 
Como vemos, los guionistas seleccionaron episodios clave para la 
construcción de un discurso de gran densidad y riqueza textual, cuyo proceso 
de significación queda fuertemente enmascarado por un discurso superficial de 
carácter nacionalista. 
 
Así la enunciación establece otro punto y seguido mediante el uso de otro 
plano al corte que invisibiliza la presencia de un narrador y nos sitúa 
directamente en medio de la acción, aligerando la continuidad de una narración 
densificada por la gran carga de episodios históricos pertenecientes a la 
biografía que se han incluido en el texto cinematográfico.   
                                                 
389
 “Así lo señaló el hermano Jean Pasquerel, ante las dudas del tribunal de rehabilitación 
acerca de la virginidad de la Doncella, cuando declaró que no había ninguna duda: que se 




La secuencia de la investigación de Poitiers está basada también en las 
fuentes escritas390.  
Por segunda vez, la enunciación utiliza los episodios de Juana para 
mostrar las formas de control sobre los individuos, representado por la joven 
Juana venida del exterior, con diálogos  extraídos de las actas del proceso en 
busca de verosimilitud con el personaje histórico.  
Sin pérdida de tiempo la enunciación sitúa la acción directamente en 
pleno interrogatorio, donde los religiosos preguntan a una decidida y 
aparentemente ingenua Juana, sobre sus voces y sobre si tenía alguna prueba 
material que ellos le hubieran entregado, “algún anillo o rosario, algo que 
permita comprobar que eres realmente una enviada de Dios”.  
Como en las actas del interrogatorio histórico, las respuestas de Juana 
evidencian su seguridad, su total convencimiento acerca de su función de 
mensajera y de su cometido. Por eso la Doncella aparece respondiendo sola y 
de pie frente al nutrido grupo de sabios en sucesivos contraplanos con una 
profundidad de campo de gran angular, que permite ver a un abarrotado 
auditorio testigo del interrogatorio, escuchando con atención sus respuestas, 
ocupando el oscuro espacio palaciego de planta basilical iluminado por la 
plomiza luz natural que entra por los grandes ventanales dejando en la 
semipenumbra a los asistentes. 
Pero lejos de intimidarse ante un tribunal compuesto por adustos 
hombres vestidos de riguroso negro, tomados en un plano contrapicado de 
grupo, la joven se muestra resuelta, respondiendo con habilidad a las 
preguntas y con las manos sobre su pecho, evidenciando su profunda 
convicción. Juana afirma que no tuvo experiencia militar en la niñez, y que 
tampoco es experta en el arte de la esgrima, “pero soy muy buena con un palo”. 
Los hombres se miran sorprendidos y las risas se hacen generales entre los 
asistente, poniendo de manifiesto la incongruente vehemencia de la joven al 
querer liberar el sitio de Orleáns sin ningún tipo de preparación militar.  
Los jueces insisten con sus preguntas intentado saber si tiene 
conocimientos sobre piezas de artillería como la culebrina de Dijon, lo cual 
supone otra ocasión más para comprobar el ímpetu de la Doncella, “El camino 
a Orleáns es largo y tengo buenos capitanes conmigo. Aprenderé rápido 
créanme”, responde la persuasiva joven, intentando convencer a sus jueces 
para lograr sus objetivos. 
Pero tal y como señalan las fuentes, los jueces le piden una “señal para 
demostrar “que fuiste enviada por Dios”. Y la respuesta del personaje 
cinematográfico, similar a las palabras de la Doncella histórica, que consta en 
las actas de rehabilitación a través de las declaraciones de testigos que la 
vieron en Poitiers es, “No he venido aquí para realizar trucos. Todos ustedes 
son más inteligentes que yo.  Yo no conozco una “a” de una “b”391. La fidelidad 
del diálogo con las fuentes escritas evidencia la documentación histórica en la 
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 Según estas, la Doncella fue rigurosamente investigada e interrogada en esa ciudad por 
doctores en teología sagrada de la universidad de Poitiers, canónigos de Poitiers y bachilleres 
en teología, que fueron enviados por el propio Delfín para interrogarla y para informar al 
consejo del Rey sobre las impresiones que esta les causase (Duby, 2005:207). 
391
  Entonces Versailles le dijo a Juana que habían sido enviados ante ella de parte del Rey; 
ella respondió “Creo que más bien habéis venido a interrogarme” y dijo “Yo no sé ni “a” ni “b” y 
al preguntarle a Juana porqué había acudido, ella respondiñ: “Vengo de parte del Rey del Cielo 
para levantar el sitio de Orleáns y para conducir al rey a Reims para su coronación y su 
consagraciñn” (Duby, 2005: 206). 
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que se basa el guión, apelando a las resonancias históricas para hacer 
verosímil al personaje, sobre todo al público más ilustrado en la biografía de la 
Doncella. 
Sin embargo, la osadía de la obstinada joven es aún mayor, cuando sin 
ofrecer al tribunal prueba alguna que corrobore sus palabras, pone en marcha 
todo su poder de convicción mediante un razonamiento que ha sido extraído de 
las declaraciones del proceso de rehabilitación “Pero sí digo esto, mientras el 
pueblo de Francia yace sangrando, ustedes están aquí con sus ropas finas 
intentando engañarme, cuando los que se engañan son ustedes mismos. Se 
dicen hombres de Dios y en cambio, no ven que su mano me ha guiado a 
través de quinientas leguas por territorio enemigo para ayudarles ¿No es eso 
una prueba?. La seguridad y firmeza que muestra aquí la Doncella, responde 
fielmente a las fuentes escritas, en las que se advierte también a una Juana 
segura de sí misma, que con sus certidumbres y convicciones logró 
convencerlos a todos. Primero convenció a los habitantes de su región de que 
había sido enviada por Dios para cumplir una misión divina, los cuales la 
ayudaron a llegar hasta Vaucouleurs y la condujeron a Chinon, después, al 
tribunal de Poitiers y con ello a la Corte del Delfín. 
 Un plano general del tribunal se cierra sobre los hombres con la dolly, 
mientras que una sentida Doncella les pregunta en primer plano, si aún 
necesitan más señales. La severidad del tribunal se manifiesta con un agudo y 
oscuro contrapicado de su presidente, seguido del rostro anhelante de Jean 
d´Aulon y el de la reina de Sicilia iluminados lateralmente. “Denme un ejército. 
Llévenme a Orleáns y ahí verán la señal para la que me enviaron”392, contesta 
la joven a un estático y desconfiado auditorio. 
La respuesta de la Doncella provoca un murmullo entre los asistentes 
que se transforma en griterío y alborozo, acompañado de una intensificada 
banda sonora. La Doncella ha convencido y se da por concluida la sesión 
mediante la descarga del mazazo dado por un miembro del tribunal sobre la 
mesa en un plano cenital, representando así el final de la investigación y el 
carácter ejecutor de la voluntad del tribunal de Poitiers393. 
Lo más llamativo de esta secuencia del interrogatorio del tribunal de 
Poitiers, es que mientras el episodio anterior del examen de virginidad, 
victimizaba a Juana, a partir de esta escena el montaje audiovisual invierte su 
significación iniciando un proceso que la culpabiliza, enfatizando su empeño en 
involucrar a la comunidad hacia una muerte segura, que comienza por 
convencer a los sabios doctores de la Universidad de Poitiers, ganándose su 
confianza mediante un progresivo ímpetu que le irá aportando seguridad y 
determinación para hacer la guerra por su cuenta si fuera necesario, y para 
transformándose en una hiperviolenta Juana de Arco. 
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 Según declaraciones del hermano Seguin, él mismo interrogó a Juana diciéndole “que Dios 
no quería que se creyese en ella, a menos que algo se apareciese, tras lo cual podrían creer 
en ella; no iban a aconsejar al Rey que pusiese en sus manos a gentes de armas y que las 
pusiese en peligro, a menos que quisiese decir otra cosa, a lo que Juana respondiñ: „En 
nombre de Dios, no he venido a Poitiers para dar señales; conducidme a Orleáns, os mostraré 
las seðales de que soy la enviada‟; y pidiñ que se pusiese a su disposiciñn cuanta gente 
quisiese y que iría a Orleáns” (Duby: 2005:208). 
393
 “Los doctores que la investigaron en Poitiers, informaron de todo esto al Consejo del Rey y 
su opinión fue que, teniendo en cuenta la gran necesidad y el peligro que corría la villa de 
Orleáns, el Rey podía ayudarse de Juana y enviarla a Orleáns, porque además, todos carecían 
ya de esperanza y pensaban capitular” (Quicherat en Duby, 2005: 208). 
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5.4.3.4 La guerra y sus consecuencias 
 
En el minuto 52 del metraje, se inicia un tercer bloque temático donde se 
recoge el episodio bélico, las consecuencias del fanatismo de Juana, su 
primera toma de conciencia y la coronación del Delfín en Reims como culmen 
de su ascenso. 
 En el episodio “bélico” donde se desarrolla la liberación de Orleáns, se 
acentúa la impulsividad de la Doncella, a la vez que se pone en escena su 
imagen más nacionalista. 
El golpe producido por el mazazo de uno de los miembros del tribunal de 
Poitiers (plano contrapicado 566), enlaza con el golpe cenital de una catapulta 
lanzada en el bando inglés en Orleáns (plano 567). Pasando de una secuencia 
de interior a otra de exterior mediante el encadenado de cortes, revelando 
como en el canon clásico, a un narrador demiúrgico. Pues al prescindir de las 
marcas enunciativas, el montaje audiovisual, elimina también la identificación 
de los espacios donde se desarrolla la acción, pero a cambio sumerge al 
espectador en una historia favorecida por la agilidad del relato y por una visión 
ubicua de las batallas.  
Un montaje de continuidad entre dos acciones violentas de distinto grado 
en el que se marca una rápida progresión característico del cine de acción, 
prescindiendo de los característicos rótulos para indicar el contexto espacio 
temporal concreto, instalando la acción directamente sobre ellas sin romper la 
continuidad narrativa, ni el universo cinematográfico consiguiendo un el efecto 
de rebajar el espesor que suele caracterizar a las adaptaciones 
cinematográficas de este mítico relato histórico. 
 
                      
                 Plano 567. El solitario trabuquete inglés frente a la ciudad de Orleáns 
 
El corte seco y sonoro del martillazo, rompe con la oscuridad, la monotonía y 
pesadumbre del episodio anterior del tribunal de Poitiers, dinamizando la 
narración con la unión de un ruidoso plano de detalle del lanzamiento del 
proyectil salido de un trabuquete lanzado en Orleáns, el nuevo destino de 
Juana de Arco. La tensión del contrapeso que la máquina posee en la  parte 
inferior del brazo central, multiplica el impulso de la piedra. El viaje del proyectil 
se observa en un formidable plano panorámico, dejando a un solitario y 
chirriante brazo en primer término sobre la amurallada ciudad, cuyo aspecto 
fortificado queda acentuado por el sistema scope. 
Juana llega al frente de un ejército con víveres para la población, donde 
es recibida por Dunois, con una puesta en escena que tiene cierto carácter 
cómico y juvenil, procedente tal vez, del tono alegre y divertido que Bourgeon 
imprime en su cómic mdieval, muy adecuado para al cine dirigido a los jóvenes, 
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donde la gravedad y crueldad de la guerra de los Cien Años, convive, como 
veremos con la ironía y el humor juvenil. 
La puesta en escena de esta secuencia está planteada como una 
demostración de virtuosismo técnico de las armas de asedio medievales. El 
trabuquete, la máquina que aparece en la película, era relativamente usual en 
los grandes sitios de la Edad Media394. El arma presenta un elevado grado de 
fidelidad histórica. La pequeña secuencia es una atracción en sí misma, sobre 
todo para aquellos espectadores interesados en el funcionamiento de las 
máquinas bélicas medievales.  
 
              
     Plano 576. Dunois emerge de entre los escombros en un plano de gusano 
 
Aniceto en El sortilegio del bosque de las brumas de Los 
Compañeros del Crepúsculo, (pág. 9. F. Bourgeon) 
 
No obstante, la primitiva y chirriante máquina 
de guerra aparece impotente ante la fortificada 
ciudad de Orleáns, donde el bastardo Dunois parece 
vivir una tranquila existencia. Su arcaico mecanismo 
de contrapeso, lanza un inofensivo proyectil de piedra 
sin capacidad mortífera para provocar la inquietud de 
sus destinatarios, recibiéndose como un 
inconveniente cotidiano más, que como una peligrosa 
amenaza. 
El proyectil atraviesa el río y se estrella 
previsible en el tejado del cuartel general de los 
franceses. Justo en las narices de Donois y de un 
soldado que dormía a su lado. El rostro empolvado del soldado surgiendo de 
los cascotes,  sacudiendo la nube de polvo y volviéndose a acostar, mientras 
Dunois aparece cómicamente, emergiendo también de entre las escombros, 
describen de una manera cómica, la monótona y tranquila vida que se vive en 
la ciudad de Orleáns antes de la llegada de la Doncella. 
Una existencia tranquila que va a cambiar con la llegada de la joven, 
anunciada por un excitado Xantrailles a un fastidiado Dunois. “Estamos 
                                                 
394
 Este trabuquete forma parte de una de las muchas armas que se construyeron ex profeso 
para la película formando parte del espectáculo medieval. También se construyeron una 
ballesta, un puercoespín, una torre de asalto, una catapulta grande, una bombarda que no se 
utilizó en la película, una torre de asalto con ascensor y una ballesta gigante componen el 
artesanal trabajo de atrezo en el que se incluyen las armas ligeras que portaba Juana, sus 
oficiales y los soldados. Un catálogo de armas que supuso un enorme trabajo de 
reconstrucción histórica que fueron destruidas al final del rodaje, según señala el propio jefe de 
decorados (Besson, 1999:120-121). 
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salvados”, le responde irónicamente Dunois entre los cascotes, en planos 
cortos y especialmente, en un osado y asfixiante plano de gusano (576) muy 
próximo, que recuerda a los audaces encuadres de las viñetas del cómic de 
François Bourgeon.  “Sí, es un milagro” subraya Dunois ante la noticia. 
La gravedad del contexto de asedio que vivía la ciudad de Orleáns, 
habitualmente relatada con sentimiento nacionalista de pérdida y conmoción 
por los historiadores decimonónicos, queda minimizada con este montaje 
audiovisual dinámico y por su carácter irónico, con el claro objetivo de 
contrarrestar ese sentimiento, mediante el divertimento de la atracción que 
supone la inofensiva tecnología medieval y los divertidos recursos del cómic, 
para describir cómo Juana rompe con la tranquila situación de vida cotidiana 
que se vive en la ciudad sitiada y donde las inofensivas armas de la época, 
invalidan la presencia de Juana en el asedio de Orleáns desde antes de su 
propia llegada. 
 
Contrarrestada la sensación de esperanza que pudiera proyectar la Doncella 
entre los defensores de Orleáns, la enunciación continúa describiendo la 
vehemencia y determinación para hacer la guerra de la heroína nacionalista, en 
una secuencia de exterior, mediante dos líneas narrativas paralelas que narran 
el encuentro entre Dunois y Juana, rompiendo con el relato monódico que 
caracterizan los relatos de la filmografía de Juana de Arco. 
En la primera,  el bastardo de Orleáns espera a la Doncella acompañado 
de sus hombres en un hermoso día soleado en campo abierto, sin poder creer 
que le envíen a una mujer para liberar Orleáns. El grupo de hombres ironizan 
sobre su aspecto delicado y se preguntan si sabrá montar a caballo.  
 Mientras que en la segunda línea narrativa, la joven se acerca hasta los 
desprevenidos hombres a partir de planos de detalles de las patas, crines y 
cabeza del caballo blanco de Juana al viento, ofreciendo una dosificada 
información de lo que se les viene encima. Los aguerridos hombres aparecen 
ingenuos ante una furiosa Juana de Arco que galopa a la máxima velocidad 
que le permite su montura emitiendo desaforados gritos, mediante un montaje 
audiovisual que juega con la sorpresa de la nueva apariencia de santa guerrera 
en pequeñas dosis de planos de detalle de su blanco estandarte destacando 
entre la hierba que cubre la campiña y de su nervioso pie azuzando a su 
caballo395.  
La Doncella aparece en todo su esplendor ante sus oficiales y ante la 
audiencia cinematográfica, produciendo gran sorpresa en sus hombres y el 
disfrute en el gran público. Pues lejos de cumplir las expectativas de frágil 
damisela, la Doncella se ha transformado en toda una guerrera que está lejos 
de comportarse con el recato propio de una joven. Una vez legitimada, la joven 
venida del exterior ha pasado a formar parte del núcleo de poder y ahora sí, 
marcha investida del poder real, portando todos sus atributos nacionalistas, 
cabalgando más segura de sí misma que nunca y con el ímpetu guerrero que la 
caracteriza396. La Juana de Arco de Luc Besson es el prototipo, el reluciente y 
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 “Para los espectadores fue maravilloso ver por primera vez a Juana de Arco con su 
armadura blanca, y sobre su hermoso cabello negro, al costado, una pequeða hacha (…) En la 
mano llevaba un estandarte blanco flordelisado…” (Michelet, 1986:34 y 35).  
396
 La descripción de la Doncella y la seguridad con la que se movía, se conocen hoy gracias a 
las descripciones de sus oficiales, difundida por historiadores y por las sucesivas adaptaciones 
cinematográficas hegemónicas.  “Y la dicha Doncella, armada completamente, salvo la cabeza, 
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níveo icono nacionalista reconocible por el público que espera ver ansioso en la 
película, y que el discurso cinematográfico se va a encargar de desmontar para 
desvelar su verdadera esencia.  
 
Juana dice tener un mensaje para el capitán inglés, llamado Talbot y quiere 
que le lleven ante él. Pero el capitán está al otro lado del río. Contrariada, la 
joven pregunta quién ha dado la orden de que la trajeran a este lado del río, tal 
y como describen las fuentes escritas. 
En ese preciso momento, se incorporan al grupo los oficiales que 
acompañaban a Juana y que la Doncella con su entusiasmo, había dejado 
atrás. Los hombres saludan a Dunois con claro compañerismo militar y un 
vocabulario no exento de tacos por parte de La Hire. Siguiendo a Michelet, la 
Doncella le advierte que no blasfeme y este aprovecha para presentarle a 
Dunois. “Perdone, le presento al “hermanastro” del rey, el tenaz lord Dunois”. 
En la versión traducida al español y en versión original en inglés, Dunois es 
“half brother” el medio hermano del rey. Lo cual supone un fallo en la fidelidad 
histórica en este punto, ya que el Bastardo de Orleáns era hijo ilegítimo de Luis 
de Orleáns (1372-1407), el hermano de Carlos VI y tío del rey Carlos VII, por 
tanto el rey Carlos VII y lord Dunois eran primos hermanos, 
Pero la Doncella, como corresponde al ardor de los héroes nacionalistas 
(del tipo del joven Custer en, Murieron con la botas puestas (1941) de Raoul 
Walsh), está ansiosa por enfrentarse al enemigo y sin más dilación, pone 
rumbo al otro lado del río seguida del fiel Jean d´Aulon. Dunois le pide que 
espere, pero Juana se ha puesto ya al galope y se aleja del lugar, sin tener en 
cuenta que hay que llevar las provisiones a los hambrientos habitantes de 
Orleáns, ni las buenas costumbres de bienvenida. La joven regresa y se 
incorpora al grueso del ejército en dirección a las murallas de Orleáns, pasando 
por delante de la cámara fija elevándose después, recogiendo a la lenta 
comitiva en un poético plano dorsal (606) para cumplir con la línea narrativa 
nacionalista. 
 
                             
                                      Plano 606.   Juana de Arco entrando en Orleans 
 
Juana avanza con su ejército con la luz del atardecer a sus espaldas397, 
acompañada por una banda sonora sinfónica intensificada, contribuyendo a la 
                                                                                                                                               
y con la lanza en su mano, (…) Y se la ve montar a caballo, toda de blanco, salvo la cabeza, 
sobre un corcel negro con su pequeða hacha en la mano… y entonces se volviñ hacia la puerta 
de la iglesia que estaba muy cerca y con verdadera voz de mujer dijo: „Vosotros, sacerdotes y 
gentes de iglesia, haced procesiones y plegarias a Dios‟, Y luego regresó a su camino diciendo 
„Adelante, adelante‟ (Carta de Guy de Laval en Michelet, 1986:34). 
397
 “L‟avenue principale a été orientée de façon à ce que le soleil (de septembre) entre par la 
grande porte, au couchant. Vérification: on s‟est trompé d‟une heure… le soleil será un peu 
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poetización de su entrada en Orleáns, llevando víveres a la ciudad sitiada, una 
vez que se ha contrarrestado la descripción del historiador Michelet, como la 
única esperanza de los sitiados habitantes de Orleáns. Aun así, la puesta en 
escena presenta la significación nacionalista para los franceses, que supone un 
acercamiento al discurso más nacionalista del mito por parte del relato 
cinematográfico, para que el espectador pueda identificar al mito398. 
Siguiendo el sentimental relato de Michelet, Juana entra en la ciudad 
montada en su caballo blanco portando su famoso estandarte. Los hambrientos 
habitantes de Orleáns con sus macilentos rostros tomados en primeros planos, 
la reciben expectantes. Todos quieren tocarla, pues la joven llega a la ciudad 
en olor de “santidad”.  
 La música se intensifica mientras las provisiones entran por el puente 
con el sol a sus espaldas, mientras la comitiva es seguida por el grupo de 
reverendos, haciendo que las gentes se persignen a su llegada. Este dato 
concuerda con la declaración de Jean Pasquerel, el cual dijo que en el camino 
de Blois a Orleáns, Juana le pidió al testigo que hiciera un estandarte o 
bandera, para reunir a los reverendos dos veces al día, mañana y tarde bajo 
este estandarte y éstos precedieron en el camino a las gentes de armas (Duby, 
2005:191). 
 
No obstante, la enunciación va a caracterizar en este bloque bélico al mito 
nacionalista, haciéndolo mucho más reconocible para aquellos que pudieran 
tener dudas del artefacto ideológico que tienen delante, implicándola en la 
batalla como nunca antes, participando y dirigiéndola personalmente para 
dejarla después asociada con sus nefastas consecuencias, mediante una 
puesta en escena que contrasta la serenidad de los aguerridos capitanes, con 
la furia de la Doncella.   
 Así, mientras los hombres estudian detenidamente el plan de ataque en 
el destartalado cuartel general de Dunois, Juana no deja de mirarlos indignada 
porque la han dejado al margen de la toma de decisiones, cruzando nerviosa y 
colérica la estancia, cerrando las ventanas a los curiosos. La Juana de Arco de 
Luc Besson, no se resigna a la encantadora función de decorativo símbolo 
nacionalista. Ella quiere participar en las decisiones bélicas, por eso su 
exclusión provoca en ella la impaciencia y progresivamente su rabia, porque no 
la dejan hacer nada. “Y por qué no hay nada, porque no he hecho nada. Por 
qué no hice nada?”. Juana grita furiosa moviendo la cabeza acompañada por 
un fuerte golpe de tambor “¡¡Porque ninguno de ustedes me escucha!!”. 
 
                                                                                                                                               
moins dans l‟axe que prévu, mais bon… ce será joli quand même”, dice el director” (Besson, 
1999:109). 
398
 “A las ocho de la noche (29 de abril) entró lentamente a la ciudad; la multitud no la dejaba 
avanzar. Trataban al menos de tocar su cabello. La miraban “como si vieran a Dios”. Al día 
siguiente fue a visitar de cerca los bastiones ingleses; toda la muchedumbre, hombres mujeres 
y niños, también iban a mirar esos famosos bastiones en que nada se movía. A la hora de 
vísperas acarreó tras ella a la multitud a la Santa Cruz. En los oficios lloraba, y todo mundo 
lloraba. El pueblo se encontraba fuera de sí; ya no tenía miedo a nada; estaba ebrio de religión 
y de guerra, en uno de esos formidables accesos de fanatismo en que los hombres pueden 




                         
                           Plano 632.  Juana de Arco asegura ser la mensajera de Dios 
 
Los gritos de la joven hacen que el grupo de capitanes callen y la miren  
perplejos. Dunois la invita a discutir con ellos la campaña. Pero los hombres 
continúan a lo suyo sin escucharla. Por eso, ella resopla y se toca nerviosa su 
rubia y despeinada cabeza, moviendo sus desorbitados ojos con impaciencia, 
mientras los capitanes la miran de reojo. Ante el progresivo enfado de Juana, 
los flemáticos oficiales la invitan a participar en la toma de decisiones, 
involucrándose personalmente en la guerra y como señalan las fuentes 
históricas, Juana propone darles a los ingleses una última oportunidad de 
marcharse en paz, “Y si se niegan, cruzar el río y atacar en les Tourelles”, 
compartiendo con ello, uno de los rasgos que identifican al héroe clásico. La 
iniciativa. 
 
            
            Plano 641. Juana de Arco cada vez más exasperada y colérica 
 
                      
                                           Plano 645. Juana enfurecida 
 
Un plano de detalle de su dedo apunta directamente sobre el plano en 
ese punto subrayado por un golpe de tambor, avanzando el lugar donde va a 
tener lugar la cruel batalla. Sin embargo, Dunois tiene dudas del plan de Juana, 
pues les Tourelles es inexpugnable y esa maniobra no tiene sentido. Además, 
“si estamos al otro lado del río, ¿qué evitará a Talbot atacar la ciudad por el 
norte?”. Pero la convencida Doncella le responde que “Dios”. Guilles de Rais, 
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ridiculiza sus palabras “Pues claro. Nos habíamos olvidado de Él” haciendo que 
todos los hombres suelten una sonora carcajada399.  
La joven se muestra apenada ante la falta de credibilidad que provoca 
en los oficiales, y no duda en utilizar el chantaje emocional para conseguir sus 
propósitos, acompañada por una sentimental música sinfónica extradiegética  
en un estudiado primer plano que primero la poetizaba, para después contribuir 
a acentuar su crispación. Más arriba, identificamos el magnífico tratamiento que 
recibe el personaje de Juana de Arco en esta adaptación, conviviendo y a 
veces contrastando con la agresiva caracterización del personaje, formando 
parte del doble discurso de exaltación de la figura histórica bajo el que se 
esconde, un subtexto antidogmático que va a ir emergiendo progresivamente 
para su total aniquilación, como veremos al final de la película.  
 “Ustedes me dan un inmensa pena”. Progresivamente, su ánimo y su 
voz se van alzando hasta transformarse en irritación, hasta gritar de forma 
colérica. “Ahora se ríen pero maðana por la noche algunos estarán muertos”. (..) 
“Yo soy el tambor en el que Dios toca su mensaje”. Grita Juana, “¡¡Lo toca tan 
fuerte que me revienta los oídos!!”. 
La enunciación continúa representando el poder de persuasión de Juana 
de Arco, capaz de convencer ahora al grupo de oficiales y al experimentado 
Dunois siguiendo las fuentes escritas, basadas muy probablemente en las 
declaraciones de Dunois sobre los milagros de la Doncella en el campo de 
batalla.  
Un primerísimo plano con profundidad de campo de la Hire riendo, lo 
introduce en la conversación con un comentario que irrita a la joven Doncella. 
“Una chica endemoniada, ¿eh?”. La Doncella retrocede hasta él, y le propina 
un buen puñetazo en la cara400. La Hire responde con cierta sorna, “Me encanta 
cuando se pone hecha una fiera salvaje”, en la versión traducida al español. 
Sin embargo, en la Versión Original, sus palabras son, “La adoro cuando 
enciende su pasión”. Un diálogo que está más relacionado con el exceso, con 
el que el director quiere caracterizar a Juana, y también podría estar 
relacionada con La pasión de Juana de Arco de Dreyer, debido a los 
numerosos vínculos que, como veremos presenta con ese texto de 1928. 
Pero Juana está decidida a que sus oficiales la tomen en serio y decide 
entonces transformar su aspecto, para hacerlo más varonil. Como vemos, el 
texto cinematográfico incluye una gran variedad de discursos con múltiples 
significaciones que venimos identificando. Con respecto al discurso 
antidogmático, la impetuosa insistencia de la encolerizada joven en cortar su 
                                                 
399
 “Entonces Juana habló de la siguiente manera: “En nombre de Dios, el consejo de Nuestro 
Señor Dios es más seguro y más sabio que el vuestro. Habéis creído engañarme, pero os 
habéis engañado aún más, pues nadie ha recibido nunca mejor auxilio que el que yo traigo, 
caballero o ciudad, ya que este es el auxilio del Rey de los cielos”. (…) poco tiempo después, el 
viento que les era contrario e impedía a las barcas con los víveres remontar el río hasta 
Orleáns, cambiñ y se hizo favorable” (Duby, 2005:186). 
Jules Michelet cuenta la seguridad con la que Juana convenció a Dunois así, “Os traigo el 
mejor socorro que haya jamás sido enviado a nadie, el socorro del Rey de los cielos. No viene 
de mí, sino de Dios mismo, quien, a petición de San Luis y San Carlomagno, ha tenido piedad 
de la ciudad de Orleáns y no ha querido soportar que sus enemigos ingleses tuviesen a la vez 
el cuerpo del duque y su ciudad” (Proceso de rehabilitación. Declaración de Dunois, en 
Michelet, 1986:39). 
400
 Algunos reverendos de Orleáns vieron cómo estas gentes de armas se convertían e incluso, 
casi increíble, vieron cómo se confesaba La Hire, e hizo que se respetase la paz los domingos 
(Duby, 2005: 188). 
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cabello y en utilizar el nombre de Dios tiene el propósito de que nada ni nadie 
le impida cumplir con sus objetivos y su férreo convencimiento. esta puesta en  
está representando al impetuoso héroe nacionalista por excelencia que hemos 
identificado, llevándolo a extremismos para evidenciar su irracional actitud, 
involucrándolo de este modo, en la participación de los hechos y por tanto, con 
responsabilidad directa en los sucesos históricos, a diferencia de sus 
homólogas en las adaptaciones de Cecil B. DeMille y Victor Fleming, donde el 
personaje funciona como un símbolo nacionalista abstracto, limitado 
exclusivamente a animar a los soldados,  infundiéndoles valor, participando en 
la toma de decisiones y en las batallas, pero sin coger un arma.  
Por otro lado, la androginia de la Pucelle, se generó ya en vida de la 
joven, en el mismo nacimiento del mito y quedó reflejado en las declaraciones 
de las actas del proceso de condena y el posterior de rehabilitación. Desde el 
principio Juana fue vista siempre como un individuo asexuado, debido a su 
vestimenta y a su comportamiento masculino, lo que daría pie a las 
representaciones andróginas de la Doncella y a su asociación con el 
movimiento lésbico401.    
La decisión de vestir con hábitos de hombre para cumplir con su misión 
divina, es otro importante capítulo dentro de la biografía de la Doncella. El 
origen de su vestimenta varonil no está claro, en el juicio Juana declaró que 
sus voces le habían encargado vestirse como un hombre y por otro lado, la 
secuencia  no coincide con la cronología de los hechos históricos, ya que como 
se ha comentado, Juana de Arco se vistió con ropas masculinas y se cortó el 
cabello como un hombre mucho antes en Vaucouleurs, un episodio que omite 
el film.  
El historiador francés se hace eco también, de antiguos rumores que 
afirmaban que Juana nunca tuvo la menstruación: “la vida de las alturas 
siempre absorbió en ella a la otra, suprimiendo su desarrollo vulgar”; pues tuvo 
el don divino de permanecer niña, ya que creció, pero siempre ignoró las 
miserias físicas de la mujer en provecho del pensamiento y la inspiración 
religiosa” (Michelet, 1986:20). 
Pero además, Juana murió como relapsa por su insistencia en vestir con 
los hábitos de hombre, lo que la hizo entrar en las páginas de la Historia como 
una mujer virago que niega las normas culturales. Y es en este sentido que la 
Juana bessoniana estaría más cercana a la Juana histórica, porque las 
decisiones y actitud que la hacen temible, encajan bien con los hechos 
históricos.  
El hecho de que Juana de Arco termine de transformarse con el corte de 
pelo que la androginiza402 en el preciso momento en el que está encolerizada, 
                                                 
401
 El relato de Jules Michelet, basado en antiguas fuentes, revela que Juana de Arco era 
representada ya en vida como un muchacho. “El día de la liberación siguió siendo una fiesta 
para Orleáns. Dicha fiesta empezaba por el elogio a Juana de Arco; luego, una procesión 
recorría la ciudad llevando en medio de ella a un muchacho que representaba a la Doncella” 
(Polluche, Essais hist. sur Orleáns, nota 77, Lebrun de Charmette, II, 128, en Michelet 1986:47). 
402
 Por otro lado, la evolución que sufre la joven Doncella, utilizando su propio cuerpo para 
visibilizarse ante los que la rodean (una constante en las heroínas besonianas), sacrificando en 
este caso su feminidad como un acto de afirmación, puede estar relacionada con otro nivel de 
significación, que Susan Hayward (1999) ha detectado en la filmografía del director francés. 
Según esta profesora, Luc Besson estaría hablando de los problemas de la juventud de la 
época. Siguiendo a Hayward, la conocida vestimenta masculina de Juana de Arco podría estar 
relacionada en este filme, con una declaración de independencia de alteridad, de denegación 
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subraya una violencia que aparece asociada a su ambigüedad sexual. Su 
actitud puede ser interpretada como la necesidad de vestir como hombre entre 
hombres, sin embargo, su androginia queda con esta secuencia vinculada a su 
naturaleza belicosa. No obstante, podría entenderse que el director hace 
hincapié en su varonización para quemar a la mujer virago, pero no es esta su 
intención, porque Besson no subraya a la mujer virago, sino a la mujer 
andrógina que transita por la violencia al mismo nivel que un hombre, porque la 
mujer moderna es así en la actualidad del film.  
Catherine Leterrier confirma esta tesis al señalar que para la 
caracterización de Juana de Arco se basó en que Jeanne d´Arc es una heroína 
reconocida y reconocible de la historia de Francia, pero que después de una 
exhaustiva investigación documental, “poco a poco comprendí que una simple 
reconstrucción de la época no sería suficiente. Así que hice que la imagen de 
Juana uniera la verdad histórica con la fuerza de las heroínas de Luc Besson, 
como Nikita y Leeloo” (Besson, 1999:142-143). 
 
La famosa carta que la Doncella dirigió a los ingleses conminándolos a 
marcharse de Francia, es otro dato histórico que el film incluye en su relato con 
una economía de medios que contribuye a dotar a la secuencia de autenticidad 
y de una gran significación.  Pues el dictado, lectura y recepción de la carta se 
produce casi simultáneamente por sus emisores y receptores en un ambiente 
nocturno muy oscuro, justificado por supuesto, por la lógica ausencia de luz 
eléctrica de la época, acompañado por el lamento triste de un chelo, en el que 
Juana dicta una carta dirigida al rey de Inglaterra, al duque de Bedford y al 
general inglés lord Talbot, invitándoles a abandonar la ciudad de Orleáns. Su 
voz off se introduce en las imágenes donde sus capitanes la leen con cierta 
mofa en una panorámica circular mientras comen, pero también con su envío y 
llegada al enemigo en esa misma noche.  
Esta sintética puesta en escena de la misiva de Juana, recrea un 
ambiente que une a los oficiales franceses e ingleses que la leen en un 
sentimiento de pesadumbre, de resignación y escepticismo ante la amenaza 
que se cierne sobre ellos. Pues apoyándose en el aparente enfado de Dios, la 
mensajera va a desencadenar una cruel batalla, que los obligará a luchar y 
muy probablemente, a morir. Esta Juana representa el dogmatismo y el exceso 
como el origen de las guerras y parece criticar el mal uso de los ideales de la 
Modernidad.  
El contenido de la carta cinematográfica está inspirado de manera muy 
sintética, en la célebre carta que Juana dictó el 22 de marzo de 1429 en 
Poitiers a los clérigos secretarios de la cancillería real para su envío al bando 
inglés y reconocida como suya por Juana en el interrogatorio (Duby, 2005:29): 
“A usted, Enrique rey de Inglaterra y usted, Duque de Bedford, que os  
hacéis llamar Regente de Francia. Obedeced al rey de los cielos y levantad el 
sitio. Devolved las llaves de las ciudades que habéis tomado y regresad a 
vuestra isla. A usted lord Talbot, le imploro lo más humildemente posible por las 
vidas de vuestros soldados, no cause su propia destrucción. Rendíos ante mí, 
                                                                                                                                               
del anonimato y de rechazo de la condición de subordinación, generalmente manifestada por la 
juventud. Hayward, se basa en Hebdige, para afirmar que sabiéndose observada, la juventud 
visibiliza su cuerpo, pero a la vez, niega su legibilidad con prácticas de modificación corporal a 
través de indumentarias, tatuajes, perforación y automutilaciones que suponen para la cultura 
hegemónica una dificultad de comprensión. 
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Juana la Doncella, enviada aquí por Dios. Si ignoráis mi advertencia, 
lanzaremos un grito de guerra como no se oyó en Francia en mil años. Esta es 
la tercer y última vez que os escribo. Si seguís aquí al mediodía, sabréis de mí 
hasta vuestra completa  destrucción. Os ruego me contestéis con prontitud”. 
La carta histórica escrita en tercera persona tiene un tono similar, pero 
manifiesta incluso, mucha mayor belicosidad que la cinematográfica. 
Considerada por los jueces escandalosa, fue insertada en el libelo de 
acusación de la joven. Pues en ella Juana, además de abusar en su preámbulo 
de los nombres de Jesús y María, se declaró jefe de guerra, se arrogó el 
derecho de recibir la rendición de los bienes que habían sido usurpados y 
manifestaba ser enviada por Dios para actos que conllevaban un 
derramamiento de sangre, todo lo cual resultaba extraño para la santidad y era 
abominable (Duby, 2005:29): 
 
 “Vino aquí enviada por Dios para reclamar la sangre real y está 
preparada para promulgar la paz si deseáis seguir lo que dice y 
abandonar Francia para enmendar los daños que habéis provocado y 
devolver los fondos que habéis recibido durante todo este tiempo”- 
 “Rey de Inglaterra, si no obráis de esta manera, soy (jefe de 
guerra) 403  y os aseguro que en cualquier parte de Francia donde 
encuentre partidarios vuestros, los combatiré, los perseguiré y les haré 
salir de aquí, quieran o no.  
 Si no quieren obedecer, los haré matar. Fui enviada aquí por Dios, 
Rey del Cielo para combatiros (cuerpo a cuerpo)  y echaros de Francia, 
Si obedecéis, os lo agradeceré y vos no penséis en quedaros aquí más 
tiempo puesto que no conservaréis el reino de Francia de Dios, Rey del 
Cielo e hijo de la Virgen María, sino que será Carlos quien lo conserve, 
el verdadero heredero ya que Dios, Rey del Cielo, así lo quiere.  
 También le ha sido revelado por la Doncella que dentro de muy 
poco tiempo entrará en París en buena compañía. Si no queréis creer, 
las noticias de Dios y de la Doncella, os aviso de que donde os 
encontremos, os encadenaremos y azotaremos. Asimismo haremos un 
ataque tan grande como no se haya conocido en los últimos mil años 
en Francia y creed firmemente que el Rey del Cielo enviará tal cantidad 
de fuerzas a la Doncella que ni siguiera vuestros soldados ni vuestra 
guardia sabría cómo hacerles frente. En los embates veremos quién 
tendrá más suerte.  
 A vos duque de Bedford que mantenéis el sitio de Orleáns, la 
Doncella os ruega que no destruyáis nada. Si obras de esta manera, 
podréis ver cómo los franceses harán lo nunca visto en pos de la 
cristiandad.  
Os ruego me respondáis si deseáis conseguir la paz en la ciudad 
de Orleáns, donde esperamos llegar en breve. En caso contrario 
grandes males os sobrevendrán” (Duby, 2005:30). 
 
La comparativa de las dos cartas evidencia que los guionistas no quisieron 
ahondar en el lado más cruel y violento de la joven, cuyo rasgo aparece 
atenuado en el film en una persistente tensión con la imagen de símbolo 
                                                 
403
 “Jefe de guerra” y “cuerpo a cuerpo” son dos expresiones que Juana declaró que estaban 
cambiadas en su carta (Duby, 2005:29). 
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francés que el personaje histórico posee, formando parte del discurso dual del 
film, donde el símbolo francés por excelencia, pugna por salir y esconderse, en 
un constante juego, buscando la identificación del espectador con el símbolo 
nacionalista, a la vez que lo cuestiona. De ahí, la discordante interpretación de 
la actriz, con la puesta en escena del personaje de Juana, la cual pasa del 
constante enfado e irritación de una hiperviolenta Doncella, a una compungida 
y sensible joven, coexistiendo como veremos, con el magnífico tratamiento de 
su imagen más nacionalista. 
Transcurrido una hora y tres minutos de la película, el relato 
cinematográfico, recrea los estragos causados por la guerra, a partir de la 
secuencia donde Juana entra en combate, precisamente, sobre uno de los 
episodios más aclamados por el nacionalismo francés, elaborado por la pluma 
del historiador Michelet, con su particular interpretación de la historia francesa 
basada en mitos y romanticismo (Roland Barthes,1988) mediante dramáticos y 
exaltados relatos: 
Una ocasión, cuando estaba reposando por un momento junto a la joven 
Carlota, de repente se irguió y dijo: “¡Ah, Dios mío! ¡La sangre de nuestra gente 
corre sobre la tierra… Eso está mal! ¿Por qué no me habéis despertado? 
¿Pronto, mis armas, mi caballo!” La armaron en un instante, y como encontrara 
jugando a su joven paje le dijo: “¿Ah, malvado muchacho! No me vas a decir 
que la sangre de Francia se ha derramado”. Partió a pleno galope, pero se 
encontró con que ya regresaban a algunos heridos. “Nunca, exclamó, he visto 
sangre de franceses sin que se me pusieran los cabellos de punta” (Michelet, 
1986:42)404.  
El exaltado relato del historiador francés, está basado en la declaración 
de Jean d´Aulon durante el proceso de rehabilitación, y son las descripciones 
del ayudante de Juana, las que se siguen para el montaje audiovisual de la 
secuencia, según el cual: “después de entrar en Orleáns se tumbaron a 
descansar, pero cuando el declarante empezaba a conciliar el sueño, de 
repente la Doncella se levantó de la cama y haciendo mucho ruido le despertó 
y este le preguntñ que quería y ella le respondiñ. „En nombre de Dios, mi 
consejo me ha dicho que vaya contra los ingleses…‟ (…) Ante lo cual, el 
declarante se levantó enseguida y armó a la Doncella lo más rápido que pudo. 
Dijo que mientras la armaba, escucharon un gran ruido y gritos que provenían 
de los habitantes de la ciudad diciendo que los enemigos causaban un gran 
daño a los franceses. Mientras él se armaba, la Doncella se marchó de la 
habitación y salió a la calle, donde se encontró con un paje montado a caballo. 
De un golpe le hizo bajar del caballo y rápidamente montñ ella. (….). Mientras 
llegaban a la puerta vieron como traían a uno de dicha ciudad, el cual estaba 
gravemente herido. Entonces la Doncella le preguntó a los que lo llevaban, 
quién era ese hombre. Estos respondieron que era un francés. Entonces ella 
dijo que el ver la sangre de un francés le hacía encolerizar” (Duby, 2005:182). 
El relato de d´Aulon se construye cinematográficamente mediante dos 
líneas narrativas para relatar el sencillo mientras tanto, agilizado mediante el 
contraste que produce la banda sonora entre la algarabía del combate y el 
silencio de la habitación donde duerme Juana. En la secuencia nocturna 
                                                 
404
 “Es la primera vez que se dicen esas palabras que van al corazón. Por primera vez, se 
siente a Francia amada como una persona. Y en ella se convierte a partir del día en que es 
amada.  Era hasta entonces una reunión de provincias; un vasto caos de feudos, gran país, de 
idea vaga. Pero, a partir de ese día, es una patria por la fuerza del corazón” (Michelet, 1986:11).  
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anterior, Juana declaraba a Jean d´Aulon, estar impaciente “porque llegue 
mañana”. El oscuro plano con la joven acostada, pasa al corte exactamente en 
la batalla de esa misma mañana, situando la acción abruptamente, en la lucha 
que está teniendo lugar cuerpo a cuerpo, mientras Juana duerme inquieta junto 
a sus cuidadores en la silenciosa habitación, y mientras la sangre francesa se 
derrama en esa luminosa mañana. 
Premiada con un César al mejor sonido, la banda sonora en esta 
película está extremadamente cuidada y juega un papel esencial en la 
recreación del universo medieval, en el dinamismo del lenguaje 
cinematográfico y en la significación de las secuencias. En ella, el silencio tiene 
tanta importancia como el atronador sonido producido por el griterío, el choque 
de los metales de las espadas, el crujido de las maderas y los gritos de los 
actores, que irrumpen en el inquieto sueño de Juana, junto con las primeras 
notas de la acompasada música sinfónica Armaturam Dei, del compositor Eric 
Serra. El tema principal, está marcado por el compás del tambor de manera 
similar a una marcha fúnebre de arrastre, sugiriendo la dificultad de avanzar 
con golpes de orquesta, al estilo de las sinfonías que acompañaban a los 
grandes peplums que ambientaban el antiguo Egipto en el cine clásico, 
dinamizando con su intensificación y energía el relato, a la vez que impregna 
de pesimismo la secuencia, contribuyendo a un sentimiento de hastío y 
extenuación que provoca el sinsentido de las constantes guerras que el ser 
humano ha tenido que afrontar desde sus orígenes.  
Con esta secuencia es la primera vez que se pone en marcha en el texto 
cinematográfico, la excepcional pieza de Eric Serra Armaturam Dei (Armadura 
de Dios), título que coincide con el versículo 6:11,12, 13, 14 y 15 de la Carta a 
los efesios de Pablo de las Sagradas Escrituras, donde se llama a luchar contra 
los poderosos como en un grito de guerra y puede estar relacionado con el 
discurso antidecimonónico que contiene el film.  
 
“Pñnganse la armadura completa que proviene de Dios para que puedan 
estar firmes contra las maquinaciones del Diablo.12. Porque tenemos 
una pelea, no contra sangre y carne, sino contra los gobiernos, contra 
las autoridades, contra los gobernantes mundiales de esta oscuridad, 
contra las fuerzas espirituales. 13. Por esta causa tomen la armadura 
completa que proviene de Dios, para que puedan resistir en el día inicuo 
y después de haber hecho todas las cosas cabalmente, estar firmes” 14. 
Estén firmes por lo tanto, teniendo los lomos ceñidos con la verdad y 
teniendo puesta la coraza de la justicia, 15, y teniendo calzados los pies 
con el equipo de las buenas nuevas de la paz”405.  
 
La narración sigue fielmente los hechos históricos en este punto. Sus 
compañeros no la han despertado porque entienden que su santidad es 
incompatible con la violencia y el asesinato de la guerra. Pero la joven continúa 
sin resignarse al mero papel de símbolo religioso y quiere participar en la lucha. 
Así, con los ojos humedecidos y la mirada en el horizonte, característico de los 
grandes personajes míticos, Juana se sienta en la cama y suelta una nueva 
parrafada histórica, incorporándose rápidamente a la batalla, “Hay una guerra 
                                                 
405
 Traducción del Nuevo Mundo de las Santas Escrituras. Traducida del inglés de 1961, 
basada fielmente en los antiguos textos hebreo y griego. Watch Tower Bible and Tract Society 
of Pennsylvania. (1967) Internacional Bible Students Association Brooklyn, New York, USA.  
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que ganar, antes, hay que librar una batalla”406 y “se está derramando sangre 
francesa”, evocando así las palabras de la Juana de Arco histórica, extraídas 
de las actas del proceso de rehabilitación, repetidas y difundidas en los 
diferentes productos culturales, entre los que se incluyen las diferentes 
adaptaciones cinematográficas. No obstante, esta es la primera vez en la 
filmografía de Juana de Arco, que las famosas frases de la joven que habían 
servido para su exaltación y santificación, son utilizadas, como veremos, para 
parodiarla. 
La enunciación vuelve a las crueles imágenes de la batalla de gran 
fuerza, tomadas con la Steadycam, por su capacidad de transmitir toda la 
brutalidad y salvajismo de la lucha entre seres humanos. La puesta en escena 
recrea el hiperviolento universo del combate cuerpo a cuerpo con enorme 
verosimilitud. Construye un brutal ensañamiento contra el enemigo buscando 
su total aniquilación en primerísimos planos, planos de detalle y de gusano. 
Son planos fluctuantes muy cortos de descuartizamientos y desmembramientos 
de cuerpos ensangrentados. 
 
                      
      Plano 687. Un soldado clava su espada al enemigo que yace en el suelo 
 
Las dinámicas imágenes son rápidas para no detenerse en la violencia 
ejercida sobre el otro, para no recrear el sufrimiento humano. Además, están 
muy cuidadas e imposibilitan la identificación de los dos bandos a través de 
forzadas angulaciones en contrapicado, y en planos a contraluz, transformando 
a los contendientes en anónimas máquinas de matar. 
 
         
                                    
                     Rodaje en el interior de la batalla con la Steadycam407 
                                                 
406
 En la versión en español, “Hay que pelear una batalla y ganar una guerra”. 
407
 Fuente: Extras del DVD. 
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Rodaje en el interior de la batalla con la Steadycam 
 
Sabemos por los extras del DVD de la película, que las tomas fueron 
realizadas por el propio director, corriendo un gran riesgo físico al introducirse 
entre los combatientes y por entre las afiladas armas en medio de la lucha. Lo 
que evidencia su implicación en mostrar la crueldad de la batalla con realismo 
en este primer ataque al campo inglés de Saint Loup, describiendo una lucha 
cruel sin sutilezas, desencadenada gracias a las convicciones y vehemencia de 
Juana. Cuya carta enviada al enemigo la noche anterior, espoleó al monstruo 
dormido que bajo ningún concepto se debe despertar.  
Este discurso pacifista, se va a ir introduciendo lento y progresivamente 
en la narración de esta particular biografía, en oposición al artefacto 
nacionalista que simboliza la Doncella de Orleáns.  
Mientras tanto, Juana de Arco ya está montada en su caballo y pide a 
gritos su estandarte para incorporarse a la batalla. Desde la ventana superior 
se lo hacen llegar en un plano cenital. Completada ya con sus atributos 
iconográficos, la joven se marcha al galope en busca de sus compañeros.  
Y los encuentra en el camino de retirada, montados en sus respectivos 
caballos. Enfurecida, Juana lleva la iniciativa preguntándoles quién dio la orden 
de atacar, si se habían confesado los hombres y dónde estaban los curas408. La 
Hire, Gilles de Rais y Dunois, responden en planos individualizados montados 
en sus respectivos caballos. “Fue una mala idea”, se disculpa La Hire, 
subiéndose el visor de la celada. Guilles asegura que no llevaron a los curas 
porque “Quisimos sorprenderlos con el ataque” y Donois guarda silencio 
porque fue él quien dio la orden de atacar. 
 
           
           Plano 716.  Una colérica Juana de Arco galopa hacia el enemigo 
                                                 
408
 “Una vez reunidos, cantaban salmos e himnos a la bienaventurada María y Juana estaba 
con ellos y no permitía que asistiesen aquellos hombres de armas que no se hubiesen 
confesado ese día, Juana recomendaba a todos sus hombres de armas que se confesasen 
para poder asistir a la reunión, pues en esta asamblea, todos los reverendos estaban 
preparados para confesar a todo el que lo desease” (Duby, 2005:191). 
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        Plano 716. Juana se muestra hiperviolenta en el ataque a los ingleses 
 
Pero la Doncella solo piensa en entrar en combate y sale al galope en 
dirección al enemigo, dejando atrás a sus oficiales por segunda vez, . El 
suceso da lugar al famoso episodio de la huida de los ingleses cuando la ven 
dirigirse hacia ellos al galope con su estandarte al viento. Imposible de detener, 
Juana de Arco grita encolerizada y enloquecida,“¡Follow me!. Seguidme y os 
daré la victoria!”, jalea con furia a sus soldados. 
Los asustados ingleses retroceden literalmente sobre sus pasos hasta 
sus posiciones para ponerse a salvo. Históricamente, Juana era temida tanto 
por su ejército como por los supersticiosos ingleses, los cuales cuando la veían 
llegar montada en su caballo portando su estandarte huían, porque creían que 
había en ella algo de fatalidad (Duby, 2005:169). Lo cual supuso una afrenta 
tan grande para ellos, que desearon su muerte a toda costa y nunca la 
perdonaron, acrecentando una de las causas por las que Juana de Arco fue 
quemada en la hoguera.  
 
                      
               Plano 726. Los atemorizados ingleses quedan a salvo de Juana de Arco 
 
La Doncella galopa hacia el enemigo como una posesa en primeros 
planos fluctuantes, hasta que llega al puente levadizo por donde los ingleses se 
apresuran a entrar como si huyeran del mismo diablo. Cuando la joven llega 
hasta ellos, el puente sube, dejándola con toda su rabia fuera de la estacada. 
Un travelín (plano 726) muestra su estandarte corriendo por encima de las 
cabezas de los atemorizados ingleses detrás de la empalizada, observándola 
como si de un amenazador monstruo se tratara, del que solo conseguimos ver 
su larga cola. La caracterización de esta agresiva Juana de Arco, no solo 
contradice su santidad, sino que sitúa al espectador del lado de los ingleses, 
haciéndonos sentir la necesidad de ponernos a salvo junto a ellos, 
evidenciando con esta puesta en escena, que no estamos ante el modelo 
humano a imitar del característico cine hagiográfico de la Doncella de Orleáns. 
Ante la aplastante carga belicista que la Doncella de Orleáns lleva implícita, el 
director francés, solo puede introducir de contrabando un mensaje clandestino, 
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y como diría Ignacio Ramonet (2006:137) una “contrapropaganda silenciosa” 
debido a la incapacidad de expresarse abiertamente en su función de creador409.  
Un dato a tener en cuenta que apoyaría esta tesis, es la ya comentada 
decoración pintada en el estandarte de esta Doncella, que apenas permite 
distinguir su iconográfica religiosa representada, frente al esplendor del 
estandarte abundantemente bordado en oro, del filme clásico de Fleming. 
Pero Juana sigue sin rendirse y lanzando un grito de guerra, “¡Al ataque! 
¡Vamos!”, galopa siempre por delante de sus derrotados capitanes, en una 
secuencia que tiene dos niveles de lectura, según el espectador que la 
interprete. Por un lado, Juana de Arco es la protagonista activa de la liberación 
del sitio de Orleáns, pero por otro, su vehemencia, en contraposición a la 
actitud racional y tranquila de sus capitanes, la responsabilizan de la guerra. En 
este discurso dual, su valor y arrojo puede ser interpretado como un acto de 
valentía, o de insensatez. Puesto que es ella quien salta al galope la 
empalizada y logra cortar las cuerdas del puente levadizo del campamento 
ingles de Saint-Loup, facilitando así, el encuentro de los dos ejércitos enemigos 
y propiciando otra cruel matanza, consecuencia de la lucha cuerpo a cuerpo, 
en una secuencia rodada también, con la cercanía y dinamismo que 
proporciona la Steadycam. 
El mensaje clandestino, se ve atenuado por una puesta en escena, 
donde la cámara se hace ubicua, circulando entre los combatientes muy de 
cerca, introduciendo al espectador en un combate que sin embargo, no tiene el 
dramatismo ni la abundancia de sangre de la batalla anterior. La lucha está 
planteada incluso con cierta comicidad, restando seriedad y gravedad para el 
disfrute del espectador, formando parte de una de las atracciones del cine de 
reconstrucción histórica medieval. Pero también, porque se trata de una batalla 
histórica que supuso la liberación del sitio de Orleáns y no se busca herir 
susceptibilidades. No se quiere representar que se está en contra de la 
liberación de esa ciudad.  
Los ingleses son derrotados y una vez más huyen despavoridos campo 
a través, ante unos envalentonados franceses gracias a la presencia de la 
Doncella. La bandera roja inglesa es derribada y Dunois y Gilles de Rais, le 
reconocen a Juana su victoria.  
Este es otro punto en el que el relato cinematográfico mantiene la 
fidelidad con el pasado, basadas en la declaración del propio conde Dunois 
sobre los acontecimientos de la liberación del sitio de Orleáns, en las actas del 
proceso de rehabilitación de la Doncella de 1456. Según las declaraciones del 
conde, hubo tres hechos que le llevaron a creer que Juana estaba inspirada por 
Dios. Uno de ellos se produjo cuando “Se enviaron las correspondientes cartas 
al señor Talbot. A partir de ese momento, el señor testigo afirmó que antes, los 
ingleses siendo únicamente doscientos, hacían huir a ochocientos o mil del 
ejército del rey, pero después, cuatrocientos o quinientos hombres de armas o 
combatientes iban al combate contra casi todo el poderío inglés y conseguían 
rechazar, en ocasiones, a los sitiadores quienes ya no osaban salir de sus 
refugios y fortificaciones” (Duby, 2005:186).  
                                                 
409
 Celestino Deleyto (2003) ofrece una visión de la complejidad ideológica del cine popular 
estadounidense de la década de los 80 y 90 e identifica en este cine, la coexistencia de 
diferentes discursos ideológicos en un mismo film, escapando a la clasificación de un cine 
defensor a ultranza del statu quo social o decididamente transgresor. 
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La narración y los diálogos que siguen, es otra cita textul a la biografía de 
Michelet, donde la Doncella responde de igual manera, a la decisión de sus 
capitanes de esperar a tener refuerzos para atacar les Tourelles. En el film, 
Juana propone a sus capitanes reunir el ejército “más grande que podamos” 
para regresar luego a Orleáns. Pues aunque el puente ha caído, los ingleses lo 
están reconstruyendo. La Doncella lo sabe porque “mientras ustedes han 
estado con  sus consejeros “yo he estado con el mío” (Michelet (1986:44).  
Sin romper la continuidad narrativa, ni del universo fílmico, se inicia 
entonces los preparativos para la batalla de Orleáns en sendas líneas 
narrativas, protagonizadas por los dos ejércitos oponentes, alternándose de 
manera muy fragmentada en un sostenido silencio, roto solo por algunos 
pequeños diálogos de provocación, para caldear el ambiente y el ánimo de los 
espectadores, augurando un gran baño de sangre, como consecuencia de la 
confrontación que va a tener lugar entre los dos poderosos y posicionados 
rivales. 
Así, en el lado francés, mientras los capitanes de Juana planean 
detenida y racionalmente el ataque sobre un plano del lugar, Juana aparece sin 
preámbulos, liderando el gran ejército con su conocida iconografía 
cinematográfica. Un gran plano panorámico al corte se abre, dejando ver al 
gran número de soldados avanzando capitaneados por la joven. Está 
compuesto de numerosos extras vestidos con sus respectivas armaduras 
portando el botín capturado, con sus banderas azules como signo distintivo. La 
joven, se abre paso entre la multitud con su estandarte y la cámara se eleva 
por encima de ella quedando a sus espaldas, mostrando la gran masa de 
soldados que la siguen en un amenazante impasse marcado por los golpes 
suaves de tambor extradiegético.  
  El montaje audiovisual evidencia que no estamos ante otra hagiografía 
más de la Doncella de Orleáns y presenta la confrontación de los dos bando 
por igual en sendas líneas narrativas, mostrando sus movimientos y 
preparativos en un tenso silencio, roto por el capitán inglés cuando informa al 
capitán Glasdale de la imparable llegada del numeroso ejército de la Doncella. 
La enunciación vuelve al lado francés, mediante un plano donde Juana 
mira también al horizonte enemigo. Dunois da órdenes y Juana aprovecha para 
dirigirse al grupo de curas que integra el ejército para pedirles que bendiga a 
todos los soldados. Otro plano al corte nos sitúa en las filas francesas tomando 
posiciones para el ataque, mientras los capitanes ingleses no la pierden de 
vista desde la atalaya de una de las torres.  
 
                        
                            Plano 763. Juana de Arco va al encuentro de los ingleses 
 
Con decisión y seguridad, la Doncella se adelanta a sus soldados y 
atraviesa el Boulevard de les Tourelles en dirección a la puerta fortificada, 
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galopando sobre su blanco caballo totalmente armada, portando su mítico 
estandarte bañada por el sol de un radiante día. Esta puesta en escena parece 
tener como referente iconográfico la nacionalista escultura ecuestre de Frémiet 
en París, según pone de manifiesto el análisis realizado en el apartado de 
referentes artísticos. 
 
                      
                                              Plano 767.  “¡Glasdale! ¿Me oyes?” 
 
No obstante, como veremos más adelante, Luc Besson va mucho más 
allá en la caracterización nacionalista de las anteriores representaciones del 
personaje histórico. Primero porque el caballo de Juana aquí es blanco, en vez 
de negro como aparece en la adaptación de Fleming el cual sigue las 
descripciones de Michelet, lo que le da una cualidad de pureza al personaje 
que lo eleva a mito intangible y espiritual. Segundo porque la batalla no se 
desarrolla en un oscuro y plomizo día, como si sucede en la adaptación clásica 
de Fleming410.  
 
 
                                                Joan of Arc (Victor Fleming, 1948) 
                                  
Al exhibir a la Doncella en una blanca y elegante montura y en un 
luminoso día, donde el argente artefacto puede brillar en todo su esplendor 
magnificado además por un acentuado contrapicado, Besson va un paso más 
allá en la idealización de la heroína, situándola en el espacio mítico del 
imaginario colectivo. El simbólico y luminoso artefacto nacionalista funciona en 
un brillante día soleado, como corresponde a la deslumbrante acción de la 
liberación del sitio de Orleáns, para muchos, plena de esplendor y de ardor 
                                                 
410
 Creemos que la oscuridad de la batalla en Joan of Arc (1948) de Fleming, es consecuencia 
de las nefastas y cercanas consecuencias de la Segunda Guerra Mundial, cuyo coste humano 
se cifra en 16 millones de militares y 26 millones de civiles fallecidos a causa del conflicto.  




nacionalista 411  o como un simple y vistoso espectáculo de aventuras. Sin 
embargo, la puesta en escena en su totalidad, no glorifica el momento histórico, 
pues la banda sonora continúa recreando un ambiente trágico durante toda la 
secuencia, mediante un extraño sonido sostenido de sintetizador, impregnando 
al mismo tiempo la exaltación de esta líder, de un sentimiento melancólico que 
dota a la imagen de cierta ambigüedad. 
En efecto, la victoria del sitio de Orleáns supuso un hito histórico de 
enormes consecuencias para los franceses, por este motivo la puesta en 
escena aparece cargada de connotaciones nacionalistas. Sin embargo, la 
ambientación musical, está lejos de acompañar una epopeya. Las metáforas 
que incluye la narración, no hacen más que hablarnos del funcionamiento de 
las ideologías fuertes y sus graves consecuencias. Por tanto, el texto evidencia 
la continuidad de discursos contrapuestos, como el nacionalista y pacifista con 
características espectaculares. 
Una vez situada en el centro de la gran avenida, la Doncella se detiene 
para dar a los ingleses la oportunidad de marcharse en paz. Sin embargo, ante 
la insultante respuesta del capitán inglés412, la joven regresa al lugar que ocupa 
su ejército, para hacer un discurso a los hombres en medio de un silencio 
sepulcral, roto solo por el graznido de algún cuervo. 
La arenga de Juana contiene frases históricas dichas por la Doncella, 
pero no consta que la joven pronunciara un discurso a sus soldados antes de la 
batalla, siguiendo una tradición clásica grecolatina que es en realidad, una 
figura retórica, proveniente de la literatura clásica, profusamente llevada al cine 
y donde tradicionalmente los líderes de las facciones abrían las batallas con 
discursos previos con un resumen de las razones, casi siempre nacionalistas o 
religiosas, que fundamentaban la superioridad de la causa propia y la maldad 
del contrario, pero que casi con toda seguridad, nunca ocurrió. 
Tácito, Salustio, Julio César, Jenofonte, Plutarco, Arriano y Quinto 
Curcio Rufo, son ejemplos de autores clásicos que incluyen discursos previos 
en sus relatos, que tuvieron continuidad en la literatura durante siglos. Un 
ejemplo de ellos es el propio Shakespeare en Enrique V, como ideal de 
caballero renacentista, con el famoso monólogo de la noche antes de la batalla 
de Agincourt. Una figura retórica, cuyo modelo fue ridiculizado por la pluma de 
Cervantes en su excelsa novela, Don Quijote de la Mancha (1605), pero que ha 
tenido un largo recorrido en el cine y que ha sido incorporada a la narración 
cinematográfica clásica de la biografía de la Doncella, asociada al héroe clásico. 
                                                 
411
 Un ejemplo de Cine de Historia nacionalista del clásico, donde la batalla se produce en un 
día luminoso, lo encontramos en la batalla de Agincourt de Enrique V (Lawrence Olivier, 1944), 
producida para animar a los soldados durante ese mismo conflicto bélico, que más tarde 
Kenneth Branag se encargará de desmitificar en Enrique V (1989). 
412
 Se decía que había aconsejado a un capitán inglés que renunciase al sitio junto con su tropa, 
por lo cual sólo consiguió desgracias y vergüenzas. Por ello el capitán la había insultado 
repetidamente y la trató de bellaca y puta, a lo que ella respondió que se irían quisieran o no, 
pero sobre todo que ya no permanecería allí y que una gran parte de su tropa iba a morir. Y así 
ocurrió puesto que el capitán se ahogó el mismo día de la batalla y después rescataron el 
cuerpo, lo descuartizaron, quemaron y embalsamaron para llevarlo a Saint-Merry donde estuvo 
unos 8 o 10 días en la capilla delante de la bodega. Hasta su traslado a su país para enterrarlo. 
Según cuenta Duby (2005:12) este brusco suceso fue acogido como un milagro. Los capitanes 




En la película de Besson, Juana de Arco aparece inscrita en esa misma 
tradición, mediante un speech directo a la manera de los grandes militares del 
clasicismo, infundiendo valor a sus soldados con promesas. 
Juana hace una pausa y grita: “Ahora… todos aquellos que me 
quieren… ¡Síganme!”. El discurso lanzado por la santa, produce sus efectos en 
los hombres, que enardecidos, responden a la arenga envalentonados en una 
gran algarabía. Al prescindir la enunciación, de la narración visual, de la 
veneración que la joven despertaba y su histórico poder movilizador en sus 
soldados. El discurso de Juana funciona como el motor de movilización de los 
soldados que va a convertirlos como veremos, en un irracional superorganismo 
y la implica directamente a ella en la acción bélica. 
Se trata de un momento culminante e ideológico del film, donde se 
celebra la unidad indestructible del grupo, pero también, de la responsabilidad 
de la protagonista donde queda asociada al militar triunfante y líder absoluto, 
como el soldado renacentista ideal y poderoso que representa Enrique V en 
Shakespeare. 
Así, mientras Juana vierte su pasión sobre su ejército, los oficiales se 
quedan sorprendidos al escuchar la sonora algarabía del exterior. Por tercera 
vez Juana inicia el ataque contra los ingleses por su cuenta, sin contar con los 
oficiales. Y galopa ya al encuentro del enemigo seguida de sus soldados, 
gritando con los brazos y las armas en alto, enardecidos por el discurso de 
Juana, dejando a los aguerridos capitanes atónitos y empequeñecidos, viendo 
cómo el ejército corre en dirección a les Tourelles. 
 La banda sonora musical de arrastre, cobra fuerza y tiñe la acción bélica 
de tragedia, a la vez que pone en marcha una batalla que se augura dura y 
cruenta. Esta oposición, entre la actitud calmada y racional de los oficiales, 
frente a la pasión desenfrenada de la Doncella, contribuye a significarla 
también, como el valiente guerrero clásico promotor de la guerra y la 
confrontación armada. De nuevo el exceso. 
En el bando contrario, los sorprendidos ingleses observan la otra orilla 
del río. El masivo ejército francés se acerca a la muralla de la puerta fortificada. 
Los movimientos de cámara subrayan la mirada incrédula de los ingleses y su 
desorientación con bruscas panorámicas y constantes reencuadres, 
contribuyendo a dinamizar y espectacularizar la imagen de Juana, cuya 
participación en la batalla, continúa ofreciéndonos una clara identificación 
nacionalista, esta vez, sintetizando el modelo pictórico decimonónico más épico 
y mítico y el cinematográfico clásico, que estudiaremos en sus 
correspondientes apartados.  
 
Con la antológica secuencia del asalto a la puerta fortificada de les Tourelles, 
se inicia en el texto, el episodio histórico de la liberación del sitio de Orleáns.  
El asalto a la fortaleza de les Tourelles (secuencia considerada clave por 
investigadores que como Pilar Pedraza (2014:127) han comentado esta 
película), está rodada con mil doscientos soldados franceses y doscientos 
ingleses al otro lado; doce cámaras, un helicóptero, un hospital de campaña y 
dieciocho socorristas. Además, de cuatro directores trabajando sobre el gran 
plató (Krawczyk, Kassovitz, Kounen y Besson), para rodar las escenas de la 
batalla solo durante unos segundos del asalto. Una cámara se situó en el foso 
sobre un quad, la segunda, a dieciocho metros de altura y sobre un travelín, 
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para recoger la batalla desde las cabezas de los franceses y la tercera, 
camuflada entre los soldados franceses junto al puente (Besson, 1999:46).  
Sin embargo, un detallado estudio plano a plano de su metafórica puesta 
en escena, permite descubrir el funcionamiento del ejército de la Doncella, 
avanzando al unísono en un amasijo de armaduras y armas, como si de un 
solo cuerpo se tratara en apoteósicos planos bañados por el sol. Al mismo 
tiempo que la lucha cuerpo a cuerpo, sigue estando acompañada por una 
pesada banda sonora que imprime sentido de arrastre al irracional ejército, el 
cual se ve empujado hacia la muerte, como consecuencia del fanatismo 
manipulador e impulsivo de la Doncella.  
El ritmo marcado y los golpes de orquesta intensificados, subrayan los 
golpes de cámara de encuadres fluctuantes, inspirados en los primeros planos 
de los jueces dreyerianos en La pasión de Juana de Arco golpeando el plano, 
contribuyendo a un montaje audiovisual bélico implicado con los discursos 
subterráneos del director, desarrollados bajo el aparente relato épico.  
Por otro lado, en la batalla se muestra un amplio despliegue de 
armamento medieval, construido de manera artesanal con gran minuciosidad 
arqueológica, pero sin relación alguna con la pólvora Así, el armamento 
defensivo utilizado por los ingleses, es tan arcaico e inofensivo como el 
armamento de asedio de los franceses, proporcionando dos niveles 
interpretativos en el que la comicidad convive con el pesimismo y la 
desesperanza fruto de la crueldad de la batalla cuerpo a cuerpo. 
 
Le siège d´Orleans. Manuscrito francés de Martial 
d´Auvergne, Vigiles de Charles VII. (París. S. XV)413 
 
Sin embargo, como ya sabemos, Tissandier 
(Besson, 1999) reprodujo una bombarda 
que no fue utilizada en el film. En ninguna 
de las escena se incluyen estos grandes 
cañones utilizados por los dos bandos en la 
época, como sí aparecen en la película de 
Victor Fleming, cuya escenificación de la 
batalla, coincide con el uso de armas de 
fuego que ilustran la iluminación del 
manuscrito Vigiles de Charles VII, escrito por Martial d´Auvergne en el 
temprano año de 1487 y con los relatos del sitio de Orleáns de los historiadores 
decimonónicos Jules Michelet (1986) y Just-Jean-Étiene Roy (1841), el cual 
describe cómo “los cañones y las bombardas empezaron a disparar sobre la 
ciudad. Los sitiados tenían una artillería tan numerosa como la de los sitiadores, 
que respondían con el mismo vigor”.  
Las bombardas medievales (precursoras del cañón, utilizado en la 
película de Fleming) eran usadas ya en esta época para abrir brechas en los 
muros, y las ágiles culebrinas para despejar las almenas, tal y como aparecen 
en esta miniatura414.  Una fuente fiable que no ha sido utilizada por Luc Besson 
para poner en escena la famosa batalla.  
                                                 
413
 Fuente : Histoire fr.com, en <http://www.histoire-fr.com/valois_charles7_1.htm>  (8/4/2013). 
414
 Históricamente, la liberación del sitio de Orleáns, sucedió precisamente, en el periodo de 





. Catapulta similar a la que poseen los franceses en el film. 
 
Si la fidelidad histórica hubiera sido el criterio para las 
armas de esta histórica batalla, la bombarda construida por 
Tissandier y otras armas de fuego que ya estaban 
funcionando en la época de manera embrionaria, hubieran 
sido incorporadas al film, siguiendo las miniaturas de la 
época. Sin embargo, el criterio utilizado está más 
relacionado con la concepción caballeresca de la guerra y el 
exotismo que proporciona el espectáculo medieval, mediante la exhibición de 
un tipo de armamento, considerado atractivo y extraño por su carácter primitivo 
y por su gran poder de atracción, sobre la joven audiencia del siglo XXI. Pero 
sobre todo, la utilización de armas de fuego y su capacidad mortífera a 
distancia, hubiera significado quitar responsabilidad a la Doncella sobre las 
muertes de la batalla, debido a la capacidad tecnológica, mortífera y 
despersonalizadora de estas416. 
No obstante, dentro de este primitivo armamento, existe una cierta 
superioridad a favor de los ingleses en cuanto a cantidad y calidad. Sus 
secretos defensivos, escondidos en su baluarte van siendo descubiertos 
progresivamente, cobrando gran protagonismo en una batalla mítica ganada 
por los franceses “con la ayuda de Dios”. 
Así, frente a la humilde torre de asalto, las elementales escaleras y la 
catapulta con que cuenta el lado francés, la cámara muestra con todo lujo de 
detalles el sofisticado funcionamiento del armamento inglés, incluso de manera 
repetitiva. Esto sucede con el dispositivo para expulsar grandes proyectiles de 
piedra que introducidos por un gran agujero, salen disparados alcanzando al 
enemigo de lleno en el exterior de la muralla; el conocido aceite hirviendo 
lanzado desde lo alto de la torre, una catapulta giratoria para lanzar proyectiles, 
y una enorme y terrorífica ballesta horizontal, conocida con el nombre de 
puercoespín, capaz de disparar múltiples flechas atravesando las gruesas 
puertas de madera de la muralla, conformando una exótica batalla medieval 




                          Plano 816. Ataque a las puertas de les Tourelles 
 
                                                                                                                                               
desarrollados, pero el rápido final de la Guerra de los Cien Años hacia el año 1453, constituye 
un testimonio del poder que alcanzó la artillería de asedio (Hooper, y Bennett, 2001).  
415
 Fuente: Salillas.net. Glosario en < http://www.salillas.net/castillos/glosario.htm> (8/4/2013). 
416
 Precisamente, el anonimato y la falta de responsabilidad que proporcionan las modernas 
armas de fuego, es uno de los temas claves del film El Oficio de las armas (Ermanno Olmi, 
2001) que analizaremos en este estudio. 
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El plano de situación 816, del gran foso cubierto de numerosos soldados 
franceses, actuando como un superorganismo irracional, similar a una colonia 
de hormigas, afanados en subir el muro defensivo todos a una, para terminar 
cayendo impotentes a las profundidades de la oquedad como seres diminutos 
en forzados contrapicados, aúna espectáculo y metáfora de los sistemas de 
creencias organizados en torno a las ideologías fuertes, como analizaremos 
detenidamente en el capítulo de referentes cinematográficos.  
En general, la secuencia del asalto a les Tourelle ha sido construida 
intercalando la violencia más cruenta, pero en rápidos planos, muchas de sus 
imágenes tratadas con efectos especiales, donde la sangre brota disparada en 
planos de fracciones de segundos, inspirados en las viñetas medievales de 
Bourgeon, compaginando la tragedia, con pequeños momentos de comicidad 
que suavizan el dramatismo, para el disfrute de la atracción del espectáculo 
medieval, siguiendo la fórmula de ese cómic para adultos. 
Un espectáculo medieval que incluye también, el episodio histórico de la 
herida por flecha de Juana de Arco en la liberación del sitio de Orleáns, con la 
clara intención de parodiar el carácter “sobrenatural” de la Doncella, generado 
a través de las  propias declaraciones de los testigos en las actas del proceso 
de rehabilitación. 
Según la declaración de Dunois, “de buena mañana, cuando comenzó el 
asalto contra los adversarios en la vía del Puente, Juana fue herida por una 
flecha que penetró medio pie en su carne, entre el cuello y el omoplato. Sin 
embargo, no dejó de luchar y no tomó ningún remedio contra su herida. El 
asalto duró desde la mañana hasta la tarde, pero casi no había esperanza de 
obtener una victoria ese día. El señor testigo estaba preocupado y quería que 
el ejército se retirase a la ciudadela. Entonces la Doncella fue hasta él y le pidió 
que esperasen un poco más; en ese momento tomó su caballo y se retiró sola 
a un viñedo, lejos del tumulto de los hombres. En ese viñedo estuvo rezando 
durante casi medio cuarto de hora. Después volvió, retomó su estandarte y se 
puso en el borde de la zanja y al momento, mientras se mantenía allí, los 
ingleses se estremecieron de miedo, pero los hombres de armas del Rey se 
llenaron de valor y volvieron a sus cabalgaduras y asaltaron la vía sin encontrar 
resistencia alguna. Así fue tomada la vía (…) el testigo y la doncella volvieron 
con los franceses a la ciudad de Orleáns, donde fueron recibidos con gran 
alegría y piedad. Juana fue llevada a sus aposentos para curarle la herida. La 
cura la realizó un cirujano y la doncella comenzó a mejorar; comió cuatro o 
cinco trozos de pan mojados en vino mezclado con mucha agua y no comió ni 
bebió nada más en todo el día” (Duby: 2005:187). 
El suceso fue relatado también por Michelet, (1986:45) en los siguientes 
términos: “Los ingleses se defendían valerosamente. La Doncella, al ver que 
los asaltantes comenzaban a debilitarse, se lanzó al foso, tomó una escalera, 
mas cuando la ponía sobre el muro, una flecha se hundió entre su cuello y su 
hombro. Ya salían los ingleses para apresarla, pero fue posible liberarla. 
Alejada del combate, tendida en la hierba y desarmada, vio cuán profunda era 
su herida: la flecha salía por detrás; sintió espanto y lloró. Pero inmediatamente 
se reanimó; sus santas acababan de aparecérsele; alejó a la gente de armas 
que creían distraerla con palabras; ella dijo que no quería curarse contra la 




El texto cinematográfico recrea el suceso tomando como fuente estos 
relatos mediante una puesta en escena que parodia suavemente su pronta 
recuperación, que fue siempre interpretado como arrojo y valentía, mediante un 
arquetipo extraído del Western clásico. 
Como los grandes proyectiles esféricos de piedra, continúan abriéndose 
camino entre el amasijo de soldados, causando bajas entre los franceses, una 
enfurecida Juana marcha hasta la muralla sin abandonar su estandarte, 
abriéndose paso entre sus soldados, para escalar el muro, haciendo caso 
omiso de los avisos de su protector d´Aulon. La Doncella le pide al joven que la 
deje en paz, y sube resuelta a encontrarse con su destino. En una segunda 
línea narrativa de gran tensión, un arquero inglés se dirige hacia las almenas a 
cámara lenta en un plano dorsal, para cumplir su cometido de matar a la “bruja”, 
a modo de un moderno francotirador. El montaje audiovisual está construido, 
como analizaremos en el apartado de referentes cinematográficos, en los 
osados planos aberrantes del film dreyeriano de 1928.  
Gravemente herida, la Doncella es trasladada al convento de los 
Agustinos, donde sus compañeros la dejan en un improvisado lecho. Al verla 
desmayada Guilles de Rais pide a gritos un médico, mientras que La Hire se 
muestra asustado e impotente sin saber qué hacer. Gilles le sugiere que rece 
por ella. El grandullón no se lo piensa dos veces y se dirige hacia un crucifijo, 
para rezar como sólo un hombre de guerra puede hacerlo, amenazando a Dios 
con blasfemia si la Doncella no se salva. Como si de una película de colegas 
se tratara, el juramento hace volver en sí a Juana, que incorporándose 
sorpresivamente le regaña, “Nada de tacos”, le dice, parodiándo de este modo, 
la histórica “pasión” religiosa del símbolo nacionalista por encima de sus 
dramáticas circunstancias. 
La histórica negativa de Juana a usar hechizos o encantamientos, en 
cuyas descripciones, la joven muestra una debilidad que no aparece en esta 
adaptación de Luc Besson. Según la declaración del hermano Jean Pasquerel 
(…) cuando se sintió herida, tuvo miedo, lloró y fue consolada, como ella decía. 
Algunos hombres de armas, viéndola herida, quisieron aplicarle algún conjuro; 
pero ella no quiso y dijo “Prefiero morir antes que hacer algo que sé que es 
pecado o que está contra la voluntad de Dios”. La Doncella sabía 
perfectamente que un día u otro moriría, pero no sabía cuándo, dónde, cómo ni 
a qué hora, Pero si podía curar su herida sin pecar, gustosamente se haría 
curar. Pusieron sobre su herida aceite de oliva y tocino y después de aplicarle 
ungüento Juana se confesó al testigo, llorando y lamentándose (Duby, 2005: 
192, 193). 
Sin embargo, en el texto cinematográfico la joven, aparece rodeada de 
sus oficiales quejándose de su mala suerte. La herida es tan profunda que si 
intentan quitársela, se desangrará. Por eso, La Hire le ofrece el amuleto que le 
salvó la vida en Agincourt. Pero la joven lo rechaza porque prefiere morir a usar 
la magia. Esta anécdota historica, debe entenderse en el contexto de pureza 
religiosa de la Devotio Moderna, momento en el que los humildes comenzaron 
a rechazar los conjuros y encantamientos para no pecar, porque estaban 
prohibidos por la Iglesia. Besson introduce el suceso histórico para hacer 
reconocible el símbolo nacionalista a los espectadores en una secuencia de 
gran dramatismo con fuertes angulaciones que incluye sin embargo, pequeños 
gags cómicos con los que caricaturiza a la heroína clásica.  
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En efecto la parodia de la Doncella humaniza al mitificado personaje, sin 
embargo, con este recurso se va un paso más allá y lo sitúa en el 
descreimiento. Pues como símbolo de heroína que es, en un sorprendente 
arranque de decisión, ella misma se extrae la flecha. Su actitud, aunque 
atenuada por la grave interpretación de la actriz, resulta cómica porque el 
espectador contemporáneo a diferencia del espectador de 1948, no espera que 
el propio personaje herido de gravedad se arranque él mismo la flecha como 
sucede también en la adaptación de Victor Fleming, siguiendo el estereotipo de 
los héroes del western clásico y en el género bélico clásico.  
Tal y como describen las plumas decimonónicas, la joven pide seguir 
luchando. Aunque la sangre le sale a borbotones y con los fuertes dolores que 
debe sufrir, nada, ni siquiera una grave herida de flecha parece detenerla en 
sus objetivos. Incluso antes de perder súbitamente el conocimiento, la joven le 
hace prometer a su escudero que los hombres seguirán peleando. Esta Juana 
de Luc Besson, parece un robot programado para la guerra (como veremos 
más adelante en los movimientos robóticos de la joven) con un ímpetu, que 
nada ni nadie puede contener. Solamente las llamas podrán detener su 
destructivo delirio.  
La actitud de Juana es tan irracional que el mismísimo Gilles de Rais la 
califica de loca, mientras La Hire la observa con actitud inocente embobado 
como un niño, conformando dos miradas opuestas ante un mismo personaje y 
suceso histórico, como representación de las dos interpretaciones que el mito 
de la Doncella de Orleáns, ha recibido historiográfica y cinematográficamente a 
través del tiempo. 
 
                       
               Plano cenital 899. Juana de Arco es atendida por sus oficiales 
 
Un bellísimo y oscuro plano cenital 899, recoge a la joven desvanecida, 
rodeada de sus preocupados oficiales ante la seria amenaza de su muerte. Su 
composición y fotografía parece recrear la imagen de una hormiga reina 
rodeada de sus obreras. Una alegoría neobarroca que enlaza con los 
metafóricos planos que analizaremos en el capítulo de Referentes 
cinematográficos, donde queda integrada en su ejército como metáfora de un 
sistema de pensamiento unidimensional y uniforme regido por un único y 
poderoso líder. 
El plano y la escena recuerdan también, la tipología de los planos 
cenitales de pánico que suele suceder en los quirófanos difundidos por los 
telefilmes. El médico llega, abre su maletín repleto del negro y amenazante 
instrumental medieval y se acerca a la joven para escuchar su respiración. 
“Está dormida” dice el médico, haciendo que los hombres rían aliviados en una 
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incongruente situación que recuerda el cine de colegas417, donde a partir de 
estas experiencias Juana pasa a ser una camarada más.  
Besson juega con las expectativas de la audiencia mediante la 
incoherencia que supone una escena de dramatismo debido a la gravedad de 
la joven y su espontánea recuperación, para volver después a quedar dormida 
inesperadamente, ofreciendo de este modo, lo contrario de lo que se supone,  
deconstruye con esta parodia a la heroína francesa por excelencia. 
Pero, frente a la ternura y dulzura que se vive en el interior donde 
duerme la Doncella herida acompañada por dulces violines sinfónicos, en el 
exterior el luminoso día de batalla, se ha tornado gris y plomizo, probablemente 
debido a un fallo de raccord, porque el plano siguiente de la retirada del ejército 
francés continúa siendo luminoso. Ante la ausencia de la Doncella, Dunois da 
la orden de retirada, harto de aceptar las órdenes “de ella”, mientras recibe los 
insultos de los fanfarrones y crecidos ingleses.  
 
                      
                              Campamento del ejército francés 
 
Un plano al corte nos sitúa ahora en el exterior nocturno del 
campamento francés, iluminado por el fuego de una antorcha que pasa 
después a ser iluminado por una hoguera, en torno a la cual, se han reunido los 
oficiales para comentar su preocupación por la Doncella (plano  919).  
El montaje audiovisual presenta estudiadas composiciones de planos, 
acompañados por una fastuosa fotografía que juega con el reflejo del fuego 
sobre las metálicas armaduras, y por un brillante y nítido trabajo de sonido, que 
incluye el silencio de la noche, el crepitar del fuego, el graznido de aves y el 
sonido metálico del trabajo del hierro, como en la mejor tradición de los 
campamentos nocturnos que pueblan los western clásicos americanos 
revelándose como una experiencia sensorial que nos introduce en el nocturno 
campamento francés, mediante un bellísimo plano de fuertes contrastes de 
luces y sombras acharoladas, que probablemente haya inspirado el pictórico 
campamento del condotiero Médici, de El Oficio de las armas de Olmi (2001). 
La secuencia no hace referencia a un episodio concreto de la vida de 
Juana, pero sí tiene como referente las dudas que sobre la Doncella tenían sus 
propios oficiales, según se desprende de las declaraciones de los testigos 
Dunois y d´Aulon en el proceso de rehabilitación, donde alegaron acabar 
                                                 
417
 El cine de colegas o buddy films, es una terminología utilizada por Celestino Deleyto, para 
referirse a las películas que tratan sobre la amistad entre hombres y que se caracterizan por la 
ausencia o poca importancia de las historias románticas. En ellas las mujeres ocupan papeles 
secundarios y el verdadero “romance” es el existente entre los hombres protagonistas. El tema 
es tratado en profundidad en su libro dedicado al estudio del cine estadounidense de las dos 
últimas décadas del siglo XX titulado, Ángeles y demonios. Representación e ideología en el 
cine contemporáneo de Hollywood. Barcelona, Paidós, 2003. 
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convencidos de que las obras de Juana estaban inspiradas por Dios (Duby, 
2005:183).  
La secuencia tiene la función en el texto cinematográfico, de hacer un 
alto en el camino para reflexionar sobre los acontecimientos vividos ese día. 
Así, en el sosiego de la noche, los hombres se hacen preguntas simples, 
directamente dirigidas a la reflexión del espectador. Cómo es posible, se 
pregunta el crédulo La Hire, que si la envía Dios, este permita que la hieran. 
Sin embargo, es Gilles de Rais, el que plantea la verdadera pregunta, al 
cuestionar “si la envía realmente Dios”. 
La secuencia siguiente va dirigida a responder a esta pregunta, 
describiendo a una Doncella con problemas internos. Pues esa duda del oficial, 
queda subrayada por un sonoro sonido de campana que se introduce en un 
primer plano de la joven Doncella durmiendo, mediante una línea paralela que 
situa la acción en la pesadilla que está sufriendo la joven mientras sus oficiales 
velan su sueño en el campamento nocturno.  
Se trata de otro episodio completamente ahistórico inventado por los 
guionistas Besson y Birkin, que remite a la herida interna que padece la 
Doncella, a partir del traumático suceso vivido por la joven en su infancia,  para 
establecerla como causa y efecto de su imparable vehemencia hacia la guerra 
contra el inglés. 
Un plano al corte con un rápido fogonazo (similar al que aparece en el 
inicio de La Reina Margot, de Chéreau), nos introduce en el inquieto sueño de 
la Doncella, avanzando en medio de la casi total oscuridad del bosque, 
Iluminada solo por la luz de la antorcha que sostiene. La joven que viste 
armadura y lleva el pelo largo, intenta huir de la amenaza que parece acecharla. 
En su huida, la Doncella se acerca al trono cúbico de estilo celta que ahora 
está vacío y también a una construcción de madera. La Technocrane ofrece un 
asfixiante plano general giratorio y fluctuante para representar la desorientación 
de Juana corriendo por un oscuro túnel cuadrado cuya construcción de 
tablones de madera, es similar al armario donde su hermana la ocultó de los 
ingleses. 
Los sucesivos primeros planos de la joven durmiendo inquieta, 
intercalados en el relato de la pesadilla, advierten y recuerdan al espectador 
que está inmerso en el sueño de la joven, y ayudan en la configuración de la 
misma pesadilla con cambios de situación de la joven. 
Juana llega al final del túnel y como en aquel fatídico día, mira por la 
rendija, volviendo a ver otra vez al desagradable violador de su hermana. Una 
trágica vivencia que se vuelve a repetir otra vez con la misma situación de 
aquel nefasto día en el que no pudo ayudar a Catherine. Juana vuelve a la 
triste realidad bruscamente. Se incorpora de su lecho tosiendo, con la 
respiración acelerada como si ella misma hubiera sufrido la violación. Ahora 
sabemos que Juana no ha superado la terrible violación de su hermana y que 
la sufre en su propio cuerpo repetidamente. Y también, que la necesidad de 
dejar de sufrir esa angustiosa experiencia, puede ser la causa de su 




                      
             Plano 953. Los cuervos acompañan el sueño de Juana de Arco 
 
La intensa angustia que le produce esa terrorífica vivencia, la hace 
despertar de repente tosiendo, junto a un primer plano de un cuervo. El 
metafórico plano se abre dejando ver un neblinoso amanecer poblado de 
cuervos posados sobre las ruinas donde se ha instalado el campamento 
francés, asociando a Juana, como veremos con la muerte y anunciando con su 
evocadora y negra figura, el aciago día que está por venir.  
 
                      
              Plano 955. La Doncella se pasea por el campamento francés 
 
El personaje histórico aparece ahora como una virgen mentalmente 
violada, paseando su herida en solitario mediante un largo y silencioso plano 
(955) de 33 segundos de duración, por el silencioso campamento de soldados 
dormidos, acompañada solo por el graznido de los cuervos.  
 
Imagen de la exposición sobre el Holocausto 
nazi en el Museo de Arte Moderno de 
Bogotá418 
 
Sin embargo, lejos de parecer 
un apacible campamento de soldados 
dormidos, el montaje audiovisual 
construye una escena que se percibe 
dantesca debido a la disposición de 
sus cuerpos amontonados por los 
suelos, envueltos en la semioscuridad 
de un amanecer neblinoso, de manera similar a los hacinados cuerpos de un 
genocidio, que parecen evocar las dolorosas imágenes del Holocausto judío, 
cuyas difundidas imágenes son bien conocidas por los espectadores 
contemporáneos. Evocadoras imágenes que inspiraron también el montaje 
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audiovisual de película de Patrice Chérau, La Reina Margot (1994) aquí 
analizada. 
La dantesca escena juega un papel primordial en el proceso de 
identificación del espectador con toda una serie de imágenes asociadas a la 
Solución final del genocidio nazi, que forman parte de la memoria colectiva 
occidental. La presencia de los cuervos simboliza la muerte que acompaña a la 
traumatizada Doncella en el triste espectáculo de sus soldados 
dormidos/muertos. Más tarde, cuando el graznidos de esas aves se escuchen 
en el relato cinematográfico, el espectador lo asociará con estas terroríficas 
escenas, que serán reevocadas solamente con el sustituto de sus graznidos, 
produciendo efectos de llamada subjetivo con el que se llega a experimentar 
esa sensación de forma más directa, de manera muy similar a la mecánica 
utilizada por Alfred Hitchcock en la película Los Pájaros (1963), en la que el 
cineasta buscó tocar directamente los temores de la audiencia (Nieves Moreno, 
2011:158). Un recurso que forma parte ya, del acervo cultural y cinematográfico 
de la audiencia de finales del siglo XX, numerosas veces utilizado en el cine. 
Pero la relación de Juana de Arco de Luc Besson con la muerte va  
mucho más allá, al caracterizar a la joven como la propia Muerte419. El oficial 
inglés pelirrojo grita envalentonado desde su fortaleza, preguntando por la 
Doncella. Ella escucha sus insultos. “¿Qué le pasñ a su precioso ángel? ¿Eh? 
¡Francesitos! ¡Les diré lo que pasó! Enviamos a esa perra de regreso al 
infierno… para que pueda revolcarse con el diablo! ¿Qué van a hacer ahora 
francesitos?” La siguiente frase se escucha en off con un sonido más bajo 
apenas perceptible “¿O es que estáis muy ocupados rezando… para que esa 
bruja de mierda vuelva de entre los muertos?”.  
 La escena siguiente parece dar la razón al oficial inglés, cuando vemos a 
la Doncella con su huesuda figura y su aspecto andrógino, surgiendo de la 
(ti)niebla (plano 963) subrayada por el golpe seco de un tambor y la disposición 
de su estandarte similar a una larga y afilada guadaña, evocando la conocida 
iconografía de la esquelética figura de la muerte, vestida con un manto negro y 
capucha, y portando una guadaña. Pues aunque la joven no viste el conocido 
manto ni la capucha negra de esa iconografía, la recordamos vestida con esa 
indumentaria a su llegada a Chinon. Se trata de una iconografía de la muerte, 
fácilmente reconocible por la cultura popular, surgida a partir del siglo XIV y 
consolidada en el XV, cuando el concepto de muerte quedó personificado en el 
estado físico del individuo después de la muerte como esqueleto destructor 
(Martínez-Gil, 1996) que se apoya en los orígenes de cultura cristiana europea. 
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Plano 963. Juana se acerca a cámara para responder a las provocaciones del oficial inglés 
 
                      
 
                          
Plano 963. Juana se acerca a cámara para responder a las provocaciones del oficial inglés 
 
La caracterización de la Doncella, alude a un tipo iconográfico de la 
muerte que quedó integrado en la cultura popular de Occidente, pasando a ser 
representada con el género femenino en Italia420, España, Francia y en las 
culturas eslavas (cuya excepción la encontramos en The Seventh Seal (Ingmar 
Bergman, 1957) como un personaje masculino en las culturas griega (el 
Thanatos), alemana (como un segador) y sajonas (Meet Joe Black, Martin 
Brest, 1998). De este modo, la caracterización andrógina, por otro lado 
histórica, de esta Juana juega a favor de una representación de la Muerte que 
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depende de la cultura que la interprete y puede ser reconocida por todas las 
audiencias.  
 
   
                                     The Messenger: The Story of Joan of Arc421 
 
La Doncella escucha atentamente las provocaciones del pelirrojo inglés. 
Los movimientos mecánicos de su cabeza mientras lo escucha y la posición de 
la cámara sugiere la insensibilidad de un autómata y nos recuerda los 
movimientos de un terminator. Luego avanza a cámara para responder en un 
frontal primer plano a las provocaciones, gritando una respuesta que confirma 
su tormento interno. “¡Te oigo! Que Dios perdone tu blasfemia. ¡Yo no lo haré!. 
¡No lo haré jamás!”, le grita una Juana belicista e intolerante. Sus palabras 
subrayadas por el sonido sordo de tambor, ponen en marcha la confrontación 
bélica, a partir del lamento triste de una trompeta, mientras Juana despierta 
gritando a sus “buenos soldados”. La banda sonora de Eric Serra, To Arms, 
intensifica con su arrastrada melodía el emblemático plano, verdadero icono de 
condensación simbólica, utilizado por la Columbia Pictures para las fotos de 
promoción del film.     
Un lento travelín panorámico recoge con detalle los alrededores del 
campamento alfombrado de cuerpos de los soldados envueltos en la oscuridad 
de un amanecer cubierto por una densa y silenciosa niebla. Los persistentes 
gritos de Juana para despertarlos, hace que Dunois y el resto de oficiales se 
incorporen sobresaltados en una actitud muy cómica que choca con la triste 
puesta en escena. Pues, una vez más los hombres se sienten arrastrados a la 
lucha.  
 
                      
                Plano 970. Jean d‟Aulon acude a la llamada de la Doncella 
 
La puesta en escena identifica el exceso y el deseo de venganza de 
Juana, vinculándolo al uso que hace el poder institucional para legitimar 
comportamientos brutales. Los soldados por su parte, comienzan a ponerse en 
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marcha lenta y pesadamente, respondiendo mecánicamente a la llamada de la 
Doncella. El argumento de “obedecer órdenes” hace que los hombres caigan 
en un “estado agéntico”, pasan a ser agentes encargados de ejecutar las 
órdenes de otra persona y actúan de manera que de otro modo les resultarían 
inaceptables (Joanna Bourke, 2008:15). 
 
 
  Desolador travelín (plano 973) 
Juana de Arco despierta a sus soldados para ir a luchar 
 
Juana de Arco en liberando Orleáns 
Joan of Arc, (Victor Fleming (1948) 
 
Lenta y progresivamente la guerra 
se pone en marcha mediante un lento 
travelín (plano 973) de fatalidad y 
pesimismo que es el reverso de un plano 
similar a la película de Victor Fleming 
con una iluminación similar a esa 
película.  
La puesta en escena, opone a 
una ilusionada Doncella en la lucha, con 
el triste espectáculo de la guerra. Un plano próximo de una risueña Juana se 
abre dejando ver, cómo un amasijo de soldados intenta enderezar una torre de 
asalto colocada del revés, ayudándose de cuerdas. La escena queda además 
oscurecida por la desesperanza del acompañamiento de la triste melodía 
extradiegética de una trompeta en sordina que comienza a alternarse con 
pesados golpes de tambor, tiñendo de sinsentido su denodada actividad.  
Besson pone en escena una irascible e irracional Doncella de Orleáns, 
frente a unos  infantilizados oficiales. Una Juana de Arco empeñada en hacer la 
guerra por su cuenta, sin el conocimiento previo del funcionamiento de las 
máquinas de asedio, ni los métodos de asalto, y sin contar con los 
experimentados oficiales. Dunois le regaña por su obstinación. Pero ella está 
segura de sí misma y su respuesta coactiva, hace que el oficial no tenga otra 
opción que incorporarse a la batalla. “Sé lo que hago, así que échame una 
mano o vuelve a la cama”, le dice Juana. 
Acostumbrado a planificar las ofensivas, Dunois no sabe qué hacer, 
pues otra vez Juana se les ha adelantado, dejándolo como un tonto. En medio 
del dramatismo, la nota jocosa la ponen los oficiales cuando se incorporan a la 
batalla con una actitud de rutina cotidiana, similar al cine de colegas, aunque 
siempre bajo el contraste de la triste banda sonora. 
 En la línea narrativa del bando inglés, un soldado despierta a Glasdale 
diciéndole, “Mi señor, la bruja francesa ha regresado de entre los muertos”. Un 
plano subjetivo de los oficiales ingleses (en un plano que equivale a otro de los 
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tres oficiales de Juana), donde ven aproximarse la torre de asalto del revés, 
hace que los hombres se queden estupefactos al comprobar la ignorante 
persistencia de la joven. El sinsentido que Juana provoca queda establecido 
por un diálogo que unifica a los dos bandos, con una pregunta que hace el 
oficial inglés, “¿A qué diablos está jugando?” y que Dunois en el bando francés, 
responde – “No lo sé. La pregunta es qué está haciendo ahora”. 
Glasdale (Carl McCrystal), es el capitán inglés que se contrapone al 
conde de Dunois. Es un hombre maduro de rostro grave (el actor es totalmente 
calvo) caracterizado con barba canosa, sus ojeras reflejan el drama de las 
batallas vividas. Por eso, cuando ve la torre de asalto acercarse del revés, el 
oficial la insulta llamándola “puta loca”422.  
Un potente zoom recoge en primer plano al oficial inglés sorprendido al 
ver cómo se acerca la torre de asalto con la parte hueca hacia la muralla, 
cuando debería ir hacia el exterior, para acabar volcando sobre el muro, 
permitiendo a los franceses asaltar la muralla defensiva a través del impulso 
irrefrenable de la Doncella. Los ingleses corren a cámara lenta, cerrando tras 
ellos las grandes puertas, dejando fuera al oficial pelirrojo. 
 El enfrentamiento comienza con la habitual lucha cuerpo a cuerpo, con 
cámara desencadenada muy próxima, facilitando la introducción del espectador 
en medio de la violencia extrema, desde donde comienzan a desarrollarse 
diversas líneas narrativas o unidades de acción alternas, protagonizadas por 
ambos ejércitos, claramente dirigidas a culpabilizar a la Doncella y a 
identificarla con la propia Muerte y su falta de piedad. La complejidad narrativa 
y la gran riqueza textual del lenguaje cinematográfico, ponen de manifiesto, que 
su director está lejos de describir una realidad solamente susceptible de 
espectacularización. 
Las dinámicas imágenes expresan el mismo acto de matar, pero también, 
el desencadenamiento de una violencia desenfrenada sin piedad con el 
adversario, evidenciando que para el soldado, la confrontación bélica, más que 
una cuestión de honor nacional, implica la matanza lícita de otras personas, el 
derramamiento de sangre sancionado por las autoridades de más alto nivel y 
legitimado por la mayoría de la población (Bourke, 2008).  
Por un lado, el oficial pelirrojo que ha quedado fuera de la protección de 
la muralla pide angustiado que le abran la puerta. Por otro, los ingleses en el 
interior, se apresuran en cargar el puercoespín. Un gigantesco puercoespín con 
numerarosas flechas en su cuerpo para ser colocadas estratégicamente en los 
agujeros de la puerta de madera sin necesidad de abrir las puertas. 
 Los planos cortos no informan con claridad, pero la Doncella participa en 
la lucha más allá de su función de símbolo francés. En un momento de esta, 
deja su estandarte y propina un puñetazo a un inglés, para seguidamente 
desenvainar su espada, descubriéndonos a una hiperviolenta Juana de Arco 
desconocida hasta ahora. Los efectos de sus espadazos serán visualizados 
más adelante, de momento, la cámara muestra solamente las repercusiones de 
su loca vehemencia. Una lucha cuerpo a cuerpo que da lugar a choques 
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brutales donde los cuerpos son despedazados fácilmente, y cuya sangre 
salpica la pantalla en rápidas imágenes sin ningún tipo de decoro.  
El combate se produce en todas partes del gran decorado. Las escenas 
cruentas se repiten en el adarve de la muralla desde donde saltan al vacío los 
adversarios y donde un sanguinario Guilles de Rais golpea sin piedad con las 
mazas de cadenas a un soldado inglés que ha caído al suelo. Pues no hay 
compasión en este total e imparable proceso de aniquilación que es la guerra. 
El espectador espera que suceda lo mismo con un soldado francés que 
ha caído a tierra y pide clemencia a su enemigo con la mirada. Sin saberlo, el 
agresor inglés va a ser decapitado por Dunois que estaba a sus espaldas, 
salvando así la vida a su compatriota, advirtiéndole que “Jamás esperes un 
milagro”, evidenciando la total ausencia de épica y de piedad en la batalla. 
 
 
                  Plano 1042. Un soldado inglés es decapitado por Dunois 
 
Este rápido plano 1042, es el mismo que el plano 501, que ilustraba el 
presentimiento del rey Carlos, cuando Juana cortaba la hierba con su espada 
en el jardín del palacio de Chinon. Confirma pues, los peores temores respecto 
de la Doncella, mediante un efecto de llamada en el espectador. El montaje 
audiovisual, identifica a Juana de Arco con la violencia más extrema. 
La unidad de acción del soldado pelirrojo inglés, está también construida 
en este mismo sentido, pues en vista de su aprisionamiento entre dos fuegos y 
por tanto, de una muerte segura, el soldado pelirrojo continúa con su actitud 
provocadora y decide enfrentarse al ímpetu de la Doncella, sin saber que está 
retando a la misma Muerte. Juana que lo ve, pone en marcha una furiosa 
respuesta a través de su oficial d´Alençon, quien comienza a dar órdenes a sus 
hombres para que disparen flechas ardiendo contra la puerta, lugar donde está 
el pelirrojo soldado inglés.  
 
 
 Plano contrapicado 1052, del temible puercoespín o flechera 
 
Mientras, un plano cenital muestra el poderoso puercoespín. La terrible y 
gigantesca ballesta es tan grande y pesada, que tiene que ser cargada y 
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empujada por varios hombres a la vez para ser acoplada a los agujeros de la 
gran puerta y con un solo disparo, lanzar numerosas flechas al exterior sin 
necesidad de abrirla. 
Para Susan Hayward (1998:20), las películas de Besson tienden a 
encarnar la violencia en lugar de verbalizarla. Como en el cómic y los dibujos 
animados, sus personajes son literalmente la encarnación o el sitio corporal de 
la violencia. En León, el profesional (1994), el protagonista envuelve su cuerpo 
con armas de fuego y granadas para finalmente explotar. De manera parecida 
en este film, las dos unidades de acción preparan la cruel y violenta muerte del 
pelirrojo soldado inglés, que atrapado entre las dos poderosas furias de los 
oponentes, va a ser víctima de sus propios compañeros, pues irónicamente la 
nube de flechas lanzadas por los arqueros franceses no logra alcanzarle, 
mientras que es el temible puercoespín el que atraviesa su cuerpo por detrás.  
El montaje audiovisual, pone en escena dos ejércitos fuertemente 
contrapuestos, metáfora de las poderosas fuerzas opositoras desencadenadas 
por la Doncella al provocar su encuentro en un irracional combate que aplasta y 
destruye con todo su potencial, al infortunado que se encuentre en su camino 
sea del bando que sea. 
El dramático final del soldado inglés, se une al dramático final de los 
franceses con el acompañamiento musical de sentimiento de pérdida. El 
pelirrojo y provocador oficial inglés cae víctima irremediable de su loco desafío, 
en un final que carece de épica o glorificación, porque la muerte del enemigo 
se consigue a costa del alto precio de la vida de todos. 
 
Sin embargo, dentro del carácter dramático de la puesta en escena marcada 
con la línea continua de la melódica trompeta, el montaje audiovisual continúa 
incluyendo gags visuales que proceden también del mundo del cómic de adulto 
y del dibujo animado como recurso para el divertimento dentro del drama, que 
nos hablaría de un restañamiento de las heridas abiertas de la Segunda Guerra 
Mundial, convertida en un tropo en la memoria colectiva francesa, debido a su 
responsabilidad moral en el conflicto.  
Por medio de un dinámico montaje de choque, la cámara sigue al 
proyectil disparado por el trabuquete, traspasa la puerta defensiva en un plano 
cenital, e impacta en estratégicos lugares del enemigo, para terminar con un 
efecto de carambola saludando en inglés “Hello”, subrayado por el oficial que 
ha dado la orden de lanzarlo, alzando los pulgares en señal de trabajo bien 
hecho.  
El proyectil, saluda a los ingleses en inglés, pero también a la 
internacional audiencia a la que está dirigido el filme, mediante un recurso de 
resonancias bélicas, similar a los mensajes escritos en los artilugios 
armamentísticos con destino al enemigo durante la Segunda Guerra Mundial. 
Como en el spot publicitario, el suceso adopta un tono jocoso de puro 
divertimento. Convertido en gag visual, establece un vínculo directo entre el 
conflicto histórico medieval y los conflictos bélicos contemporáneos, utilizando, 
el código compartido de la risa, consiguiendo la máxima comunicación.  
 
Un sorprendido y furioso Glasdale mira desde la atalaya sin poder dar crédito al 
violento ataque de los franceses que está teniendo lugar en los alrededores de 
la puerta defensiva. Los propios profesionales de las armas, los oficiales 
ingleses y los compañeros de Juana parecen ser más conscientes y resistentes 
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al inicio de la confrontación. Sin embargo la violencia se ha desatado y no 
queda más remedio que transformarse en el más fiero de todos. Rabioso, el 
oficial inglés ordena que la maten. 
El acto de matar y la sensibilización de esa acción brutal están muy 
presentes en este escenario bélico. Soldados y oficiales renuentes en principio 
a la guerra, se muestran ahora sanguinarios y envueltos en un ímpetu de 
aniquilación total, cuyo derramamiento de sangre ha dado lugar a las montañas 
de cadáveres que hemos visto la noche anterior, generando por adelantado el 
sentimiento de pérdida desde antes del mismo inicio de la batalla.  
La película parece coincidir con la tesis de numerosos estudios, que 
consideran la crueldad humana como intrínseca a cualquiera individuo. De que 
somos capaces de cometer actos de violencia grotescos contra nuestros 
semejantes con relativa facilidad. Por eso, la puesta en escena parece estar 
construida con el propósito de demostrar, que el acto de acabar con la vida de 
otra persona nunca puede ser banal y de que, no se debe despertar ese lado 
bestial que los individuos llevan dentro, confirmado literalmente en una 
traumatizada Juana de Arco, a la que condena no solo por ser un símbolo 
nacionalista, también por sus convicciones sobre el exceso y el dogmatismo, 
inscrito en la estructura prototípica del héroe clásico y su capacidad de 
arrastrar a las gentes e invocar guerras con su loco delirio. 
 
Por otro lado, el trato cariñoso que recibe el trabuque del soldado francés, 
humaniza un arma capaz de matar a distancia, como ejemplo del sentimiento 
que muchos soldados sienten por las armas, hasta el punto de olvidar su 
función “morbosa” y asesina. La tecnología bélica permite una especie de  
“homicidio insensible” y es un factor decisivo en la mecanización del proceso 
de matar consiguiendo con ello que la muerte deje de tener rostro, al facilitar el 
carácter indirecto y distante del combate (Bourke, 2008:14)423. Este parece otro 
de los motivos, por el que Luc Besson no ha incluido la tecnología bélica de la 
pólvora en esta batalla. Para no formar parte del canon romántico de una 
guerra de vistosas cargas con cañones, de desesperadas batallas contra 
adversidades imposibles.  
Sin embargo, la propia guerra es un espectáculo. Incluso las batallas 
realistas del combate cuerpo a cuerpo, sucias y antiheróicas como estas, 
tienen la capacidad de hechizar y no son necesariamente pacifistas ni pacifican. 
Pues es precisamente el horror del combate, lo que entusiasma a los 
espectadores, la sangre y la abyección proporcionan placer y eso según 
Joanna Bourke (2008), subvierte la moraleja antibelicista, aunque las imágenes 
más violentas se muestren en fracciones de segundo. 
 Conocedor de la capacidad seductora que por su carácter irreal posee el 
cine, el director francés busca romper con ese cine bélico que incita a la 
imitación y la excitación de una arenga imaginaria repleta de potencia homicida. 
Lejos de ser una narración placentera alrededor del acto de matar, de una 
representación patriótica y heroica, la película utiliza las citas históricas 
cargadas del lenguaje elevado decimonónico para apelar a secuencias 
familiares, a los códigos míticos y a personajes arquetípicos reconocibles por 
su rimbombancia y su codificación dentro del cine clásico. 
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No se busca extraer placer de la crueldad, ni el regocijo del público por 
medio de superhombres capaces de aniquilar a centenares de soldados 
enemigos en hazañas extraordinarias. Lo que se busca es poner en escena 
una espantosa carnicería, donde no sea posible ensalzar los placeres del 
combate, ni alabar proezas ni hazañas bélicas que puedan atraer al espectador 
a los campos de la muerte de los numerosos conflictos bélicos que asola la 
globalizada geografía mundial contemporánea.  
 Estamos ante unas escenas que delinean el horror del combate 
sangriento de forma meticulosa, pero donde al contrario que en otros films, no 
contiene esa ambivalencia de presentar exclusivamente al enemigo de forma 
negativa. No es una lucha entre adversarios buenos y malos, sino una lucha 
entre individuos perfectamente identificados con el mismo nivel de brutalidad y 
barbarie. El adversario aparece conservando su individualidad pero al mismo 
tiempo, es alguien al que no es posible entender ni tampoco se puede sentir 
empatía por él. Los dos bandos están caracterizados de forma negativa, a la 
vez que verdaderos monstruos sanguinarios, a los que ha costado sacar de su 
aletargada violencia. 
La violencia engendra violencia, parece decir el texto cinematográfico, 
pues una vez que la irracional joven ha despertado los más violentos instintos, 
se ha abierto un combate feroz e imparable que va a dirigir a los hombres 
mediante un sentimiento libidinal  del combate, liberando pulsiones irracionales 
y desencadenando una violencia imparable, que tiene su culmen en la 
confrontación final que abrirá la gran puerta de la muralla, facilitando la entrada 
de los franceses a les Tourelles y que posibilitará la liberación de Orleáns. Pero 
sobre todo, el montaje audiovisual aporta, como ya señalábamos, carácter 
triunfal al final a una batalla que carece de épica, para apoyar el discurso 
nacionalista que discurre en la superficie del film, compitiendo con otros 
discursos. 
Esa confrontación final comienza a prepararse lentamente a través de 
tres unidades de acción entretejidas en un avance de tensión progresiva cada 
vez más rápidas, que va a eclosionar en un apocalíptico clímax, de manera 
similar a un frenesí orgásmico, que el discurso cinematográfico parece unir a la 
muerte. 
Así, el propio Dunois, reacio al principio, ha entrado ya en su papel de 
militar y ordena a su compañero La Hire hacer un ariete para intentar derribar la 
gran puerta, mientras en el bando inglés se prepara la defensa con el conocido 
aceite hirviendo que va a contribuir a incendiar la gran puerta defensiva. Por su 
parte, los soldados franceses avanzan con cantos apocalípticos en una marea 
humana que arrastra a la Doncella en balanceados y rítmicos planos, al 
compás del coro homofónico de voces masculinas in crescendo del Armaturam 
Dei de Eric Serra, marchando en un solo bloque, inducidos por un pathos, una 
pulsión irracional desenfrenada que les lleva directamente a las incendiadas 










   
       Plano 1130. La Doncella de Orleáns queda atrapada entre sus soldados 
   
 
                
                                La Pasión de Juana de Arco (C.T.Dreyer, 1928) 
 
La tensión orgásmica se construye mediante planos nadir de agudas 
composiciones a contraluz, que parecen estar inspirados en los maravillosos 
planos nadir de La pasión de Juana de Arco de Dreyer, donde los campesinos 
corren perseguidos por los soldados, mientras Juana es devorada por las 
llamas, como culmen de su pasión crística. Sin embargo, en Juana de Arco de 
Luc Besson, la Doncella queda atrapada por su pasión en el epicentro de las 
irracionales fuerzas que ella misma ha espoleado.  
Esta pequeña comparativa de planos evidencia un diálogo con el film de 
Dreyer, que comienza a asomar ahora para hacerse más presente en el último 
bloque del film dedicado al proceso de Juana de Arco, con el que mantiene un 
diálogo discursivo constante, que busca superar algunas de las tesis del film 
dreyeriano. Pues la pasión de la Doncella de Orleáns parece volverse contra 
ella en esta película de Luc Besson confirmando, como veremos en el apartado 
de Referentes cinematográficos, el importante papel que juega la película de 




           
        Plano 1136. El fálico ariete es impulsado contra las grandes puertas de la muralla 
 
D´Alençon prende fuego al ariete. Otra arma de asedio de construcción 
simple muy utilizada en la Edad Media que es impulsada contra la gran puerta 
fortificada. El capitán inglés Buck (Vincent Regan), se da cuenta de su llegada 
y huye a toda prisa en dirección contraria, en cámara lenta. El fuerte impacto 
abre la puerta de par en par, asaetada por flechas incendiadas, a la vez que el 
oficial inglés cae al río, produciendo un efecto causa directo, subrayado por un 
gran golpe de orquesta y un intensificado coro sinfónico, que inunda de éxtasis 
los diferentes planos recogidos con varias cámaras, aportándole el carácter 
triunfal y epopéyico que históricamente tiene la liberación del sitio de Orleáns, 
asimilada en el discurso cinematográfico con la liberación de pulsiones 
irreprimibles de la pasión de Juana. 
Atrapada por su propio ejército, la Doncella entra arrastrada al interior de 
la gran puerta, envuelta ahora, en gigantescas lenguas de fuego tomadas en 
contrapicado, inundando los planos subjetivos de Juana. El espectador 
atraviesa la espectacular puerta en llamas con la Doncella, contribuyendo a su 
identificación con la aterradora perspectiva de entrar en un terrible descenso a 
los infiernos. A partir de este punto, vamos a contemplar las duras y crueles 
imágenes que forman parte del infierno de la guerra, simbolizado por un 
evocador plano donde la llamas terminan ocupándolo todo, acompañado por 
una intensificación del coro en un apocalíptico final de secuencia a cámara 
lenta, que prefigura el conocido triste destino de la Doncella, construido 
también como coro intensificado como apocalíptico final del texto. 
Por otro lado, el frenesí in crescendo en excitantes imágenes con el 
fálico ariete incendiado, empujado por los hombres entrando triunfal por la gran 
puerta (femenino) incendiada, tomado desde sucesivos y diferentes ángulos, 
muestran al metafórico falo en contrapicado, en plano cenital y en escorzo a 
cámara lenta, contribuyen a un intensificación propia del erotismo sexual. 
 
                            




La sensación de euforia y la liberación repentina de la tensión 
acumulada desde el inicio de la batalla, finaliza en una intensa eclosión 
desbordante, liberadora de energía, generando una sensación de relajación 
similar a le petit mort. La muerte como el final de la pasión, y la pasión como 
vencedora de la muerte es un topos recurrente del Romanticismo, que 
impregnó la teoría psicoanalítica freudiana del Eros y el Tánatos, que parece 
haber calado profundamente en los cineastas franceses424.  
Hemos visto cómo Juana impulsaba a su renuente ejército a luchar, 
convirtiéndolo con su insistencia y vehemencia en un superorganismo que la 
arrastra con la misma fuerza que ella misma ha provocado. La secuencia relata 
una trasgresión del orden natural más de Juana de Arco, (la profanación de la 
Eucaristía y su apropiación de la misa católica, convirtiéndose en intermediaria 
de Dios y también el asalto de París en un día festivo) asumiendo un rol de 
género que va más allá de lo atribuido a su sexo en la sociedad patriarcal de su 
época y por otro, en tanto que implica la muerte y destrucción, se convierte en 
responsable de las matanzas que van a estar presente en el juicio. 
Catalizadora del poder fálico, la Doncella ha trascendido su sexo y se reenviste 
de una nueva identidad que asume las características de un caudillo militar. 
Trasgresiones que pagará con la hoguera, prefiguradas por las llamas de las 
puertas. 
Por otro lado, la pasión pulsional y el exceso de Juana de Arco que la 
lleva directamente a la muerte en la hoguera, podría hacer referencia al tema 
de la pasión irrefrenable que lleva a los individuos a la aniquilación total y 
puede estar relacionado también, con un sentimiento milenarista propio del fin 
del milenio contemporáneo al film 425 , formando parte de otro discurso 
subyacente, oculto entre los diversos subtextos, que aparecen en las 
profundidades de este gigantesco texto cinematográfico, convertido en 
metáfora de un gran océano, por cuyas profundas aguas submarinas discurren 
mensajes que, cómo ágiles delfines emergen y se sumergen sobre su acuática 
superficie. 
Otro aspecto interesante de esta metafórica secuencia cobra un nuevo 
sentido, si la asociamos en una relación simbólica que permite interpretar la 
imagen vaginal con las temibles puertas de entrada al inframundo (tema 
extendido aunque con matizaciones en todas las culturas ya sea a través de la 
mitología o de las actuales religiones), como una vagina del infierno devoradora. 
Evidenciando que la transferencia del peligroso cuerpo abierto en toda su 
aterradora diferencia, forma parte de manera latente en el discurso 
cinematográfico del director y con ello, que los modos de ver actuales están 
fuertemente determinados por los modos de ver del pasado, tal y como señalan 
los estudios sobre las representaciones de arte religioso medieval en relación 
con el arte contemporáneo (Sánchez Ameijeiras, 2008:318). 
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 Recordemos que el tema de las pasiones humanas y su relación con la muerte, es uno de 
los temas subyacente del film La Reina Margot de Patrice Chéreau, que forma parte también 
de esta tesis doctoral.  
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 En Norteamérica, a fines de los noventa, en los umbrales de nuevo milenio y finales del 
siglo, el cine comercial de Hollywood vio renacer una nueva generación de películas-catástrofe 
que expresan un sentimiento milenarista, como Godzilla de Roland Emmerich (1998); Daylight, 
de Rob Cohen, (1996);  El Día de la Independencia de Roland Emmerich (1996); Volcan, de 
Mick Jackson (Ramonet, 2006). 
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En esta particular bajada a los infiernos de Juana, la joven comienza un 
proceso interno y lento de anagnórisis a través del cual irá descubriendo datos 
esenciales sobre su forma de actuar, primeramente a partir de las terribles 
consecuencias de sus actos. Todavía no sabe que son consecuencia de su 
fanatismo, pero supone una primera toma de conciencia que aparece en sus 
hagiografías decimonónicas, que fue recogido también en las adaptaciones 
cinematográficas clásicas.  
 
                      
                                      Plano 1152. Juana de Arco mira a cámara 
           
 
           
                          Plano 1154. Juana de Arco mira a cámara 
 
En medio de la lucha cuerpo a cuerpo, se produce la suspensión del 
sonido subjetivo de la Doncella, mediante un sintetizador que transforma el 
sonido metálico en sordina. La joven, abandona la lucha por un momento para 
detenerse ante la cámara y dirigirse al espectador a cámara lenta. Un plano 
general del soleado bosque con el conocido ya personaje crístico sentado al 
fondo en el trono celta, la vuelve a retrotraer a la niñez, alternado con un 
primerísimo plano balanceado de la joven sobre el infernal fondo en llamas a 
sus espaldas, mirándonos insistentemente, empeñada en escudriñar también 
nuestras conciencias.  
El personaje crístico vuelve su rostro de mirada lejana sorpresivamente, 
acompañado por la extraña música extradiegética. Juana se acerca cada vez 
más a cámara y queda encuadrada en un primerísimo primer plano 1154, como 
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si en ese momento sintiera un desdoblamiento de personalidad, que es 
también una interpelación directa al espectador. Una voz off masculina le 
pregunta “¿Qué estás haciendo Juana?”, ella le responde con voz infantil 
“Estoy jugando”. Su afirmación es subrayada por un plano general de cuando 
era niña, jugando con un palo en la soleada campiña francesa. 
La secuencia parece describir y unir los síntomas de la experiencia 
traumática que la Doncella sufrió cuando era niña, a los hechos ocurridos en su 
madurez, donde comienza a tomar conciencia de haberse apartado de la 
religión426. La voz off de este personaje caracterizado crísticamente debido a la 
cultura cristiana recibida desde la niñez por la joven, personaliza su conciencia 
oculta emergiendo bajo su dolencia por primera vez, para progresivamente 
reaparecer a lo largo del film, hasta hacerse presente como su consciencia 
adulta.  
Las manos del personaje crístico toman y acarician su rostro. Ella 
responde con una sonrisa infantil. Sin embargo, el inexpresivo rostro del 
personaje crístico, comienza a trastocarse en expresión de tristeza, mientras 
que su frente queda surcada por hilos de sangre, como efecto de una invisible 
corona de espinas, “Qué me estás haciendo Juana”, le pregunta 
insistentemente el simbólico personaje. Las manos dejan de acariciarla para 
presionarla en una tensión increscendo, a la vez que la sangre corre 
abundantemente por su rostro, mientras grita el nombre de la joven en un 
encuadre de fuertes fluctuaciones. El daño que sufre el personaje crístico, está 
relacionado con las belicosas acciones de la joven. Es la propia conciencia de 
la Juana, que por primera vez grita desesperada desde su propio interior, 
avisándola del mal que ha causado. 
La fuerte tensión interna que sufre la joven, enlaza con la brusca vuelta a 
la realidad, provocada por los gritos del joven Jean d´Aulon tratando de 
calmarla sujetándole el rostro. 
 Esa realidad nos devuelve a los personajes protagonistas bañados en 
sangre fresca, consecuencia de la atroz orgía en la que han participado, 
remitiéndonos al también rostro crístico bañado en sangre. Juana y ahora sus 
compañeros, quedan culpabilizados por la sangrienta puesta en escena. 
D´Aulon le anuncia a la joven y al espectador que la batalla ha terminado y que 
han ganado, dando así por finalizada las crueles escenas de la liberación del 
sitio de Orleáns, pero para dar paso a sus dramáticas consecuencias. 
Un primer plano al corte de un satisfecho y ensangrentado La Hire, 
cambia el tono dramático de la narración, por otro más amable de la victoria de 
corta duración. El oficial abraza a la joven y le grita que, más que una victoria lo 
que han conseguido es la gloria. La joven estalla en una risa nerviosa abrazada 
a su fiel compañero. Pero su sonrisa queda congelada al observar la dantesca 
escena de muertos sobre el puente levadizo, subrayado por un inquietante 
tañido de campana tocando a muerto.  
Tradicionalmente el sonido de la campana en los pueblos ha sido 
asociado a la voz de Dios, llamando de forma alegre o triste, según las 
ocasiones, a la fiesta o al dolor y la pena. En esta secuencia, su sonido grave y 
solitario suena a clamor y tiene la función de llamada de atención sobre las 
dantescas imágenes de cadáveres picoteados por siniestros cuervos. Escena 
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 En el trastorno de identidad disociativo suele darse la ausencia de consciencia del propio 




que remite a las imágenes de las negras aves que aparecían en el despertar de 
la pesadilla de la Doncella. Su presencia se percibe ahora, en una continuidad, 
como si hubieran estado esperando el festín que iba a tener lugar después de 
la matanza provocada por Juana. 
 
       
                      Plano 1187.  Juana de Arco mira sus manos manchadas de sangre 
 
Frente a la rutilante Joan del film de Victor Fleming, donde la crueldad de 
la guerra es vista como un mal necesario para la defensa de una causa justa, 
como es la expulsión del inglés invasor de territorio francés, y Juana un mero 
símbolo decorativo para impulsar a la lucha, a finales del siglo XX, Juana de 
Arco se transforma en un jefe militar que participa en la matanza y tiene 
responsabilidades sobre la muerte de sus soldados. La escalofriante imagen 
del símbolo nacionalista por excelencia bañado en sangre, cubriendo 
especialmente su rostro y sus manos para que no quepa la menor duda de su 
responsabilidad, es una imagen que evidencia el cambio sufrido en las 
mentalidades de finales del siglo XX.   
 
            
                 Plano rasante 1188 de un cadáver en escorzo devorado por los cuervos 
 
La enunciación pone en boca del propio mito nacional francés, el 
cuestionamiento de la gloria que supone ganar las guerras a costa del sacrificio 
humano que provocan, precisamente sobre la indiscutible y ensalzada victoria 
de la liberación del sitio de Orleáns. Una victoria alabada a lo largo de los siglos 
porque confirmó a Juana de Arco como enviada de Dios427. 
No es la primera vez que la una adaptación de Juana de Arco cuestiona 
la gloria producida por la victoria bélica más importante de la heroína. 
Recordemos que fue la película de Otto Preminger, Santa Juana, la primera en 
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 Contrariamente al relato cinematográfico, historiadores como George Duby (2005:11), 
señalan las importantes repercusiones de esta victoria. “El ocho de mayo se produjo la “seðal” 
en Orleáns: los ingleses levantaron el sitio”, y el acontecimiento repercutiñ pronto en todas 
partes, incluida las importantes consecuencias políticas. Ya que gracias a ese impulso, Carlos 
VII fue consagrado en Reims. Su liturgia tuvo tanto peso que desde entonces y para todo el 
pueblo, se convirtiñ en el verdadero rey, incontestable y legítimo”.  
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hacerlo. Por lo que esta secuencia establece con ella un diálogo que será 
progresivamente mayor en esta segunda parte del film. 
Bañada en sangre, por primera vez la joven ha iniciado un proceso 
irreversible de concienciación, que está basado en la piedad religiosa que 
históricamente comenzó a sentir por sus adversarios y se explica en el contexto 
de búsqueda de pureza religiosa de la devotio moderna, que impregnaba y 
pautaba todas las actuaciones de los individuos de esa época428. Esta reacción 
no implica que la joven estuviera embargada por un sentimiento pacifista, sino 
más bien por una piedad religiosa acorde con sus creencias y con su tiempo, 
donde la misma guerra se reviste con las cualidades y reglas de un acto de 
justicia divina, asumible e incluso necesaria.  
Por tanto en la película, la toma de conciencia que comienza a sentir la 
Doncella está vinculada a la idea de pacifismo que marca su contemporaneidad. 
La joven ve el macabro resultado de su vehemente pasión y sin palabras para 
describirlo, recorre el puente levadizo en un espeluznante y oscuro plano dorsal 
sembrado de cadáveres mientras masculla “Esto no es posible”. “No es 
posible”. Los sentenciosos golpes de tambor y el sombrío graznido de los 
cuervos resuenan en toda la fría secuencia, construida con una estética 
plomiza, gris y neblinosa, donde todo está sucio y embarrado para recrear con 
toda su crudeza las terroríficas consecuencias de la guerra y mover a la 
reflexión sobre las causas justas de las guerras.  
El relato cinematográfico sigue en este punto, las declaraciones de su 
confesor, el hermano Pasquerel, el cual aseguró que la joven estaba dolida 
porque decía que (los ingleses) habían muerto en el campo de batalla “sin 
confesión” y que sentía compasión por ellos (Duby, 2005:192). “Juana se 
confesó al testigo (al hermano Pasquerel) y le pidió (al testigo) que exhortara 
públicamente a las gentes de armas para que confesasen sus pecados y para 
que diesen las gracias a Dios por la victoria obtenida: si no lo hacían así, no se 
quedaría con ellos y los abandonaría” (Duby, 2005:193). 
 Así, desesperada por el sentimiento de culpa, la Doncella 
cinematográfica pide la confesión para todos los hombres y para ella misma 
con la esperanza de acallar su conciencia.  
Un plano al corte traslada la acción al oscuro interior del convento de los 
Agustinos iluminado con velas, donde una obsesiva y compulsiva Juana de 
Arco pide confesión a unos sorprendidos religiosos que no entienden las 
vehementes demandas de la Doncella. La joven asegura a sus compañeros 
que todo va a arreglarse. Hincada de rodillas, Juana reza compulsivamente 
frente a cámara con una exagerada interpretación que la equipara al 
desequilibrio mental.  
Sin embargo, precisamente cuando Juana comienza a tomar conciencia 
del daño causado, las noticias que trae el Conde Donois y d‟Alençon, auguran 
otro baño de sangre: “Miles de ingleses se están agrupando al otro lado del río. 
Debemos contar a los hombres y prepararnos”. Se hace el silencio y los toques 
de tambor alternados con el tañido de una campana metálica, vuelve a 
anunciar la tragedia. Temerosa, la joven, no parece seducirle ahora otro 
enfrentamiento y queda pensativa ante la amenaza cierta de otra masacre.  
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 Michelet (1986:43), basándose igualmente en la declaración del confesor de Juana describió 
cómo la primera vez que (la Doncella) vio un campo de matanza, “lloró al ver a tantos hombres 
muertos sin confesión. Quiso confesarse, ella y los suyos, y declaró que al día siguiente, día de 
la Ascensión, comulgaría y pasaría el día rezando”. 
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Un plano contrapicado al corte, traslada la acción a un exterior de cielo 
abierto donde una gran cruz avanza sobre el azul plomizo. Cuando la cámara 
baja, deja ver el ejército de Juana en formación identificado con banderas 
azules flordelisadas, recibiendo la bendición de los curas. Pues, frente al 
poderoso ejército inglés, la joven lidera 429  un ejército santo y aparece 
fuertemente custodiada por sus oficiales en un silencioso plano general. 
Montada en su caballo blanco, Juana pide ir sola al encuentro de los ingleses y 
se adelanta con su blanco estandarte, en un gran plano dorsal con el temible 
enemigo en profundidad de campo en el horizonte. 
En este momento de la película, cuando Juana ha comenzado a tomar 
conciencia de las trágicas consecuencias de la guerra, es cuando la 
enunciación ofrece a la audiencia el lado valeroso de la personalidad de la 
Doncella, en una escena que pone de relieve, el coraje de una joven que con 
solo diecisiete años, se enfrenta sola al temible invasor. La puesta en escena la 
ubica en un plano de situación de perfil, sola, en dirección hacia el poderoso 
enemigo vestido con fieras armaduras, envuelto en un mar de banderas rojas 
que remiten al rojo fluido corporal. 
Sin embargo, tras la alocución de la ahora temerosa Juana, el ejército 
inglés comienza a dar la vuelta para marcharse, dejando a los oficiales 
estáticos en sus posiciones. La música sinfónica se intensifica in crescendo y 
los oficiales franceses comienzan a sonreír, cuando ven cómo los arqueros 
ingleses comienzan a retirarse. Sus oficiales optan por hacer lo mismo.  
Desconcertada, Juana llora de alegría, sus oficiales ríen satisfechos en 
sucesivos primeros planos y reconocen el suceso como un milagro. “Eso es lo 
que yo llamo un condenado milagro” dice La Hire. Con esta puesta en escena 
de la liberación de Orleáns, se subraya también a Juana, como responsable 
directa de la victoria sobre los ingleses. El histórico efecto supersticioso que 
sobre los soldados ingleses ejercía, fue visto como un hecho prodigioso y la 
confirmación de ser una enviada de Dios. Desde entonces, el suceso bélico 
pasó a llamarse el “milagro de la liberación de Orleáns”. 
Michelet (1986:46), relata el suceso de esta manera. “no quedaba un 
inglés en el Mediodía del Loira. Al día siguiente, domingo, los del Norte 
abandonaron sus bastiones, su artillería, sus prisioneros, sus enfermos. Talbot 
y Suffolk dirigían esa retirada en buen orden y con orgullo. La Doncella prohibió 
que los persiguieran, ya que ellos se retiraban por sí mismos. Pero antes de 
que se alejasen y perdiesen de vista la ciudad, hizo levantar un altar en la 
llanura, en el cual se dijo misa, y el pueblo dio gracias a Dios en presencia de 
sus enemigos”. Este último párrafo de religiosidad relatado por el historiador 
francés sin citar las fuentes, no aparece en la película pero sí la fiesta de 
celebraciñn que siguiñ a la liberaciñn”.  
Según el historiador, “el sitio había durado siete meses, del 2 de octubre 
de 1428, al 8 de mayo de 1429. Diez días bastaron para que la Doncella 
liberara la ciudad, entró en ella el 29 de abril por la noche. El día de la 
liberación siguió siendo una fiesta para Orleáns. Dicha fiesta empezaba por el 
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 El grado de liderazgo militar y participación que llegó a ejercer Juana de Arco es todavía hoy 
objeto de debate entre los historiadores. 
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5.4.3.5 Coronación del Delfín y declive de Juana de Arco 
 
El relato cinematográfico prosigue con el histórico episodio de la 
coronación del Delfín en la catedral de Reims, conformando un bloque narrativo, 
precedido por un preámbulo formado por tres líneas narrativas que narran la 
fiesta de la liberación, la comunicación a los respectivos monarcas de la 
gozosa noticia y la preparación de la consagración en la catedral, confluyendo 
en la escena de la consagración y coronación como causa efecto de las 
hazañas de la Doncella. 
 Mediante un montaje audiovisual sin apenas diálogos, que parece 
provenir del spot publicitario, las tres líneas narrativas se entrezalan en un todo 
narrativo dinámico buscando simplificar la parte más excelsa y nacionalista del 
relato histórico y minimizar el suceso, favoreciendo el avance rápido de la 
acción, acompañado por el bajo continuo de la triunfal música de Eric Serra 
The Miracle of Orleans, unificando un relato que resta importancia al episodio y 
lo deja ensombrecido por las sombras de legitimidad de la entronización de 
Carlos VII, para no restar importancia al sufrimiento inútil del sinsentido de la 
guerra. 
Mientras Juana de Arco llega a la catedral, un plano al corte muestra a 
un disconforme Delfín preparándose para la ceremonia de la coronación en el 
interior de la catedral, dando inicio al episodio de la consagración, mediante 
una puesta en escena que arroja sombras sobre la legitimidad de este rey, 
pues, el que va a ser coronado Carlos VII, se queja de la estrechez de su 
vestimenta (metáfora de su penuria económica), y de la falta de majestad de su 
corona (metáfora de la usurpación del trono de Francia que supone su 
coronación). El planteamiento en el que se basa la puesta en escena, hace 
referencia a la impostura que supuso la coronación de este rey, ya que, como 
se vio en el capítulo del contexto histórico, el Tratado de Troyes (1420), 
ratificado por los Estados Generales, estipulaba que la corona de Francia, 
estaba reservada al infante Enrique VI, hijo del rey inglés Enrique V y de la 
hermana del propio Delfín, Catalina de Valois, es decir, a su sobrino. 
 Las chanzas y burlas que se suceden a continuación entre los 
compañeros de Juana y el diálogo entre el rey y el obispo, se inscriben dentro 
de este planteamiento que busca representar la incapacidad del rey y su falta 
de legitimidad entre sus propios nobles. Ajeno a las burlas, el Delfín se muestra 
a disgusto y continúa expresando sus quejas, reclamando a gritos una 
coronación grandiosa. Sin embargo, ante la sugerencia de retrasarla, su 
consejero La Tremoïlle le avisa del riesgo que correría, porque los ingleses 
podrían llegar e impedirlo. Los nobles se esfuerzan en disimular, pero se ríen a 
carcajadas de su propio rey, mientras que él insiste en que sería mejor una 
ceremonia en Notre Dame de París porque “es más prestigiosa y el doble de 
grande”.  
 
La adaptación de Besson recoge también el celebrado episodio histórico, del 
milagroso óleo sagrado de Clodoveo, que fue recogido también por Otto 
Preminger en su adaptación, con el mismo objetivo de denunciar los 
dogmáticos milagros que apoyan el nacionalismo más rancio. 
Una intrigante y segura Yolanda de Aragón, hace su aparición por 
sorpresa, por segunda vez, para reconducir maternalmente al Delfín, alegando 
que lo importante es el lugar sagrado, no su tamaño. Afirmación que es 
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apoyada por el obispo señalando que “Los reyes de Francia deben ser ungidos 
en la catedral de Reims con el óleo sagrado de Clovis”.  Sus palabras entran en 
el plano donde Juana ingresa en la catedral, seguida de la ovación del pueblo 
con reverencias sobre un fondo de banderas azules flordelisadas. Los dos 
plano tienen la función de causa efecto, pues dirige al espectador hacia la 
causante de la coronación ilegítima. Sus compañeros de guerra la saludan 
también con una afectuosa reverencia, denotando su admiración por la joven, 
pero triunfo queda cuestionado por la falta de legalidad del nuevo rey. 
El esfuerzo bélico del sitio de Orleáns, la mayor hazaña de Juana de 
Arco, la violencia desenfrenada y los muertos que causó, tienen como 
consecuencia directa la entronización de un rey débil, que se muestra ahora 
envalentonado, pero que, no obstante, es incapaz de valorar la oportunidad de 
reinar que la joven Juana le ofrece, poniendo en cuestión las causas justas de 
las guerras, a partir de la desorientada personalidad por la que es conocido 
este rey.  
La doctrina de la guerra justa fue un tema muy debatido en el siglo XVI 
durante la conquista de América, dando lugar a una querella protagonizada por 
personajes como fray Juan Ginés de Sepúlveda o fray Bartolomé de las Casas, 
debatiendo con argumentos acerca de la legitimidad o ilegitimidad de declarar 
la guerra a los indios. El debate fue recuperado en la última década del siglo 
XX, a raíz del V Centenario del descubrimiento de América (1992), coincidiendo 
con numerosos estudios que comparan los elementos afines con las guerras 
actuales, formando parte del relativismo cultural de la filosofía de la 
Posmodernidad. Con ello, la película se pone del lado del pacifismo más 
popular, que propugna la inexistencia de causas justas para legitimar la 
confrontación de un conflicto bélico. Cinematográficamente, esta tesis supone, 
después del precedente de Santa Juana, de Preminger, un cambio cualitativo 
importante, respecto de toda la filmografía institucional del mito de Juana de 
Arco, que marca de nuevo la caída de los héroes y de los discursos 
totalizadores apoyados en milagros religiosos como el del sagrado óleo de 
Clodoveo.   
Igual que en esa película de los años cincuenta, en el film de Besson, los 
diálogos desvelan lo inverosímil de ese milagro legitimador de reyes franceses. 
Es el propio Delfín quien se queja de que el santo óleo está rancio, por eso el 
arzobispo de Reims le explica que tiene mil años y que lo trajo un ángel al rey 
Clovis. A lo que un descreído Carlos, le responde “Seguro que entonces estaba 
en mejor estado”.  
Un cura tonsurado se apresura en avisar al obispo que se viste en la 
sacristía para la ceremonia, de que no puede haber ungimiento, ya que el óleo 
sagrado de Clodoveo se ha agotado. El plano se cierra en torno a ambos. El 
obispo coge la ampolla y sin dar crédito a sus oídos, afirma que es “un aceite 
mágico, un aceite milagroso” que “no puede agotarse”. 
El episodio hace referencia a una leyenda temprana que se remonta al 
siglo V, cuando Clodoveo (fundador de la dinastía merovingia y primer rey de 
todos los francos (481-511), volvió vencedor de los alamanes, y prometió a 
Dios y a su esposa cristiana hacerse bautizar aquel año por el obispo de Reims. 
Así, en el siglo V, Clodoveo fue bautizado junto a sus guerreros por el obispo 
Remigio (posterior San Remigio) con el óleo sagrado traído del cielo por una 
paloma blanca que encarnaba al Espíritu Santo, porque el obispo de Reims no 
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pudo pasar a buscarlo debido a que las confesiones de los fieles de ese mismo 
día se lo impedían. 
 




El santo óleo con el que Clodoveo fue 
bautizado y ungido rey cristiano, se conservaba 
con extremo cuidado en la catedral de Reims para 
la consagración de los posteriores reyes de 
Francia (Alaman, 1853). De ahí la significación de 
la ceremonia de consagración y coronación y del 
lugar taumatúrgico donde se celebra. Una de las 
más antiguas representaciones plástica del 
milagroso suceso es la iluminación del manuscrito 
Spieghel Historiael (s. XIV) del poeta flamenco 
Jacob van Maerlant, donde se da fe de la 
significación del milagro a través de los siglos en la historia nacional francesa.  
El uso de aceite de oliva en rituales religiosos es anterior al cristianismo. 
En Egipto los sacerdotes ungían la escultura de la representación del dios para 
asearla y purificarla. Los griegos y romanos emplearon el aceite de oliva en los 
sacrificios y ofrendas a sus dioses. La Biblia cita también esta tradición en Sam. 
16:13431 donde se narra cómo David, el segundo de los monarcas del reino de 
Israel, fue ungido rey con aceite de oliva por el profeta Samuel.  
Esta tradición fue retomada en época medieval por los reyes francos, 
que adoptaron la flor de lis como símbolo bautismal de pureza en una 
ceremonia religiosa denominada “sacre” (consagración) por los franceses. Con 
ella, se dotaba a los reyes de autoridad y gloria, y se le atribuía a su actuación 
en nombre de Dios y del Espíritu Santo. Rito que no es baladí, si tenemos en 
cuenta, que los así ungidos posteriores reyes de Francia, basaron su autoridad 
en la procedencia directa de Dios, sin la mediación del Emperador ni del Papa.  
Yolanda de Aragón se abre paso hasta la sacristía, preguntando a los 
asistentes qué problemas hay. El obispo extrañado de que la ampolla esté 
vacía se la entrega. “Había bastante la última vez que la vi”, en la coronación 
de Carlos VI señala el religioso en un primer plano, acompañado de otros dos 
sacerdotes. En el contraplano la reina de Sicilia sostiene en el aire y mira la 
ampolla con descreimiento y decisión, al comprobar que “De eso hace treinta 
años, no debe extrañar que no quede”.  
Más práctica, la mujer rellena con decisión la ampolla con un nuevo 
líquido en un primer plano, ante los atónitos ojos de los religiosos, mientras el 
viejo obispo continúa afirmando que “no es un aceite corriente, que es un óleo 
milagroso”, y señalando con la mano en alto que “Lo trajo desde el cielo una 
paloma blanca para coronar al rey Clovis en esta misma catedral”.  
Un coro homofónico femenino ambienta el “milagro del óleo sagrado” de 
Yolanda de Aragón, desmontando así ante el gran público, una de las patrañas 
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 Nationale bibliotheek van Nederland. 
<http://www.kb.nl/manuscripts/show/manuscript/KA+20>  (30-IV-2013). 
431
 Y Samuel tomó el cuerno del aceite, y lo ungió en medio de sus hermanos; y desde aquél 
día en adelante el Espíritu de Jehová vino sobre David. Se levantó luego Samuel, y se volvió a 
Ramá (Samuel 16:13, Reina Valera Gómez (2010). 
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de la historia que ha legalizado en el poder a reyes ilegítimos. Con su 
deconstrucción, la secuencia desvela las falsedades con que el poder se 
legitima, sean guerras o aceites milagrosos, uno de los falsos fundamentos 
sobre el que se asienta la construcción del estado nación francés y del 
posterior nacionalismo decimonónico, al que historiadores como Jules 
Michelet432 contribuyeron a construir con su pluma, pasando a formar parte del 
relato de la monarquía francesa en la contemporaneidad. 
 
                             
    Plano General 1324. El Delfín camina hacia el altar para ser coronado como Carlos VII 
                          
Plano general lateral 1326. El Delfín camina hacia el altar  
 
La escena de la coronación propiamente dicha, está construida con una 
estética sobria, austera y oscura, en la que se busca combinar un momento 
nacionalista excelso con cierta contención, carente del esplendor y del 
cromatismo del vestuario individualizador de la adaptación de Fleming, o de la 
ceremonia de la boda real de Enrique IV y Margarita de Valois en La Reina 
Margot de Patrice Chéreau. Se trata de una escenografía oscura y gris 
compuesta de una reducida paleta cromática en la que se ha eliminado el rojo y 
predomina el blanco, el oro y el azul como emblema de la realeza francesa, 
pero también, para ajustarse a la estética de la pintura decimonónica en la que 
está basada su puesta en escena, como veremos en el capítulo de Referentes 
pictóricos. 
Un plano medio al corte contrapicado del obispo mitrado, vestido 
ricamente en oro para oficiar la ceremonia, inicia el acto. Frontalmente situado 
ante la cámara, el plano dorsal siguiente lo incluye frente al poderoso 
estamento eclesiástico ostentosamente ataviado en oro. Carlos VII, que viste 
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 “Carlos VII fue ungido por el arzobispo con el aceite de la santa redoma que se trajo de San 
Remigio. Conforme al rito antiguo, fue levantado sobre su sitial por los pares eclesiásticos, 
servido por los pares laicos tanto en la consagraciñn como en el banquete. (…) Todas las 
ceremonias fueron cumplidas sin que faltara nada. Se daba cuenta de que era el verdadero rey 
y el único, según las creencias de la época. Ya podían los ingleses consagrar a Enrique; esa 
nueva consagración, en el pensamiento de los pueblos, no podía ser más que una parodia de 
la otra” (1986:52,53). 
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una larga capa azul con sobrecapa de armiño en sus hombros, como símbolo 
del poder real, camina solemne por la gran nave central hacia el altar, pero le 
falta la majestad que solían tener los reyes en este tipo de representaciones. 
La cabecera del templo aparece iluminada para la ocasión, con la roja y 
brillante luz de cirios encendidos al fondo, dotando al espacio de un carácter 
sagrado en contraste con la iluminación natural procedente de los grandes 
ventanales de la nave aportando cierto naturalismo que le resta esplendor. 
El coro masculino que acompaña la escena, proporciona al acto la 
solemnidad propia del momento en un plano dorsal. La cámara se eleva 
lentamente con grúa telescópica recogiendo una panorámica de los asistentes 
de pie, en los laterales de la nave, oscurecidos y moldeados en un grupo 
homogéneo y oscuro carente de personalizaciones, acompañado solo por el 
azul de las banderas flordelisadas destacando sobre los masivos y blancos 
muros pétreos del templo. 
 
                      
Plano 1332. El Delfín se hinca de rodillas para ser coronado 
 
Después del largo camino hacia el altar (metáfora del largo camino hacia 
su coronación, Carlos llega por fin a la cabecera del templo, ingresando en el 
simbólico espacio del altar, después de que dos mitrados abran la cancela en 
el plano siguiente. Carlos, que viste una  armadura dorada se hinca de rodillas 
sobre un cojín de terciopelo azul, en un plano de detalle igual al plano 455 de 
anticipación en un flash-forward que vimos en la primera entrevista de Juana 
de Arco y el Delfín, cuando la joven le prometió la corona de Francia, 
introducido de nuevo en la diégesis formando parte del continuum del relato. El 
primer plano de la Doncella satisfecha que le sigue a este plano 1332 del flash-
forward, conforma un montaje audiovisual intelectual que tiene efecto de 
llamada sobre aquella promesa, que nos recuerda que la Doncella ha cumplido 
su palabra, tal y como históricamente sucedió.      
Dispuesto sobre el fondo azul flordelisado, el obispo pide con un gesto, 
que le traigan la ampolla sagrada. Con ella en su mano, el religioso bendice 
repetidamente al Delfín, “Con este aceite sagrado, bendecido por la mano de 
Dios Todopoderoso, te ungimos a ti, Carlos Valois como Señor soberano rey de 
este gran reinado de Francia…”. De manera un tanto cómica, el Delfín ve su 
mano ir y venir desde abajo parodiando el rito sagrado, mientras la reina de 
Sicilia y uno de los testigos del milagro miran la unción con cierta malicia. El 
religioso toma ahora la corona, la sostiene unos segundos, para dejarla caer 




            
       Primer plano 1339 de Juana testigo de la Coronación del rey Carlos VII 
 
                            
                   Juana de Arco en la coronación del rey Carlos VII 
                        Joan of Arc, (Victor Fleming, 1948) 
 
El  esperado momento queda intensificado por el coro y por un primer 
plano 1339 de una también satisfecha Juana de Arco, de manera muy similar al 
plano de la coronación de la adaptación de Fleming, aunque aquí Juana de 
Arco carece de la rutilante caracterización de la Juana de Arco clásica. No hay 
iluminación cenital y frontal que haga brillar su cabeza y armadura. Situada 
entre sus hombres, Juana queda individualizada por un primer plano que 
muestra su rostro natural, sin el maquillaje y sin la esplendorosa armadura que 
embellece a la Doncella en el film de Fleming, porque se busca presentar al 
mito tal como es.  
 
La celebración y el júbilo que le sigue, queda unida por medio de un montaje de 
choque, al pasaje del fracasado asalto a París433 por parte de Juana, donde la 
joven recibe una flecha que atraviesa su pierna, en uno de los momentos más 
amargos históricamente vividos por la Doncella, empañando directamente la 
celebración nacionalista, con el inicio de su periodo de decadencia, como 
consecuencia de la retirada de apoyo del rey Carlos VII, rey que ella misma 
había contribuido a coronar434. 
 Mediante este montaje intelectual que estudiaremos en el apartado de 
referentes cinematográficos, la enunciación introduce la desesperanza y el 
desencanto, precisamente en uno de los momentos más excelsos de la historia 
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 En una secuencia considerada clave en el film por otros investigadores que han comentado 
el film, como la doctora Pilar Pedraza (2011). 
434
 Históricamente, con el significativo fracaso del asedio a Paris, ya comentado, el día festivo 
de la Natividad de Nuestra señora, en el que la guerra estaba prohibida, se inicia una 
decadencia que continuará históricamente con otros fracasos como el del intento de tomar la 
ciudad, ante La Charité-sur-Loire (Región de Borgoña) en el invierno de 1429, para finalmente 
ser capturada en Compiègne, el 24 de mayo de 1430.  Este triste episodio en la vida de Juana 
de Arco, es utilizado en el texto para enlazar con la cruel situación de abandono y traición de la 
Doncella, por su rey.  
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nacional francesa, al suponer la coronación del rey Carlos VII un hito histórico 
sin retorno en la unificación de Francia. 
La secuencia pone en escena el fracasado asalto a París y el suceso de 
la flecha que atravesó el muslo de Juana basado en las cualidades 
sobrehumanas de Juana, relatadas por Michelet (1986:58): “Estaba casi sola, 
expuesta a todas la flechas; llegó una que le atravesó el muslo. Trató de resistir 
al dolor y permaneció ahí para dar valor a las tropas, para que empezaran el 
asalto; perdió mucha sangre se puso al abrigo en el primer foso; no pudieron 
convencerla de que regresara sino hasta las diez u once de la noche. Parecía 
sentir que ese fracaso ante los mismos muros de París debía perderla sin 
remisión”.  
           Esas cualidades sobrehumanas se describen en la secuencia mediante 
un primerísimo plano que esconde la ubicación de la acción, la joven grita de 
dolor y tiembla clavada en el suelo con su estandarte, bajo una intensa y 
persistente lluvia, mientras sus soldados se afanan en un vano intento de 
escalar las murallas de París435. Absorta en la lucha, Juana no se da cuenta 
que ha recibido una flecha en la pierna y de que apenas le queda ejército. Jean 
d´Aulon corre hacia ella y le pregunta si está bien. Sorprendida la joven, se 
extraña de que le mire así, a lo que el joven Jean le informa de que “Tienes una 
flecha en la pierna”.  
 
 
              Plano 1354 Juana de Arco impasible ante las murallas de París 
 
El sonoro relámpago ilumina el plano de situación rotulado Valls of Paris 
inscrito en letras góticas sobreimpresas, para evitar así, cualquier intromisión 
de un narrador omnisciente como es habitual durante todo el relato 
cinematográfico, introduciendo los nuevos episodios al corte en la misma 
secuencia que termina, camuflando así los límites de los episodios y borrando 
las marcas enunciativas para dar continuidad a dos pasajes diferentes de la 
biografía de la Doncella, sin romper con el universo cinematográfico. Al situarse 
directamente sobre la acción, se genera un relato cinematográfico trabado a la 
vez que fluido que agiliza la narración histórica. 
La acción se inicia con un Gilles de Rais recorriendo cómicamente a 
grandes zancadas el gran decorado bajo la fuerte lluvia hacia la inalterable 
Doncella, para convencerla de que abandone su actitud porque frente a la 
incansable Doncella, “los hombres están exhaustos”. Si la liberación del sitio de 
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 El anglófilo canónigo de Notre Dame de París, relata en su diario Journal d‟un bourgeois de 
Paris: “Yo solo lo digo por aquellos que siguieron la desgracia y las falsas creencias y que, bajo 
la fe de una criatura en forma de mujer que les acompañaba y a la que llamaban Doncella, 
aunque sólo Dios sabe en realidad quién era, habían conspirado, de común acuerdo para 
asaltar París el día de la Natividad de Nuestra Señora” (en Duby, 2005:13). 
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Orleáns estaba marcada por un desapacible ambiente gris y plomizo, el asedio 
de París, está ambientado con un temporal de lluvia que oscurece y enfanga el 
gran decorado de las murallas de París, construido en la República Checa.  
Sin embargo, Juana está convencida de que los ingleses se repliegan, y 
ante la insistencia del oficial, de que mire atrás, ella responde que “No hay que 
mirar hacia atrás, siempre hacia adelante”, incluyendo así en el discurso 
cinematográfico, la crisis de la idea de progreso, al vincularlo a un personaje 
delirante. 
La inamovilidad de la joven, queda acentuada por la cámara fija con la 
que se ha rodado la discusión. El estatismo de actores y cámara, sugiere, la 
resistencia de la joven y sus firmes convicciones en medio de una hostil 
realidad,  que el oficial intenta por todos los medios que vea, en una secuencia 
que debió presentar grandes dificultades técnicas debido a las condiciones 
climáticas bajo las que se rodó436. Ya que la lluvia interrumpía todos los días el 
rodaje, menos el día en que fue necesaria para rodar delante de este gran 
decorado de las murallas de París. Por lo que el equipo tuvo que encargarse de 
hacerla artificialmente (Besson, 1999) con los elementos tecnológicos como 
micros y proyectores ocultos bajo el agua, para mostrar la acción en tiempo 
real y penetrar en un universo dramático que sugiriera la enorme resistencia del 
gran símbolo nacionalista.   
“Acaso no sabes contar” le dice Gilles, pero Juana insiste en que le 
traigan a diez mil hombres al mando de Dunois. Sin embargo, en palabras del 
oficial, Juana solo cuenta con cien soldados muy leales pero muy cansados. 
Los hombres que el rey le prometió nunca los envió, porque “ya no le interesa 
esta guerra. Él ya tiene su corona, eso es lo único que quería” le dice su leal 
oficial. La Doncella insiste, “Pero mis voces. Ellas me prometieron…”. Enfadado 
Gilles pierde la paciencia y le grita al “Al infierno con tus voces. Hay que 
afrontar los hechos”. La Hire se acerca a Juana y la convence de que la guerra 
depende ahora del rey, mientras que harto de la joven, de Rais le pide que se 
vaya a casa, dejándola sola bajo la lluvia en un triste plano general de perfil. 
Esta secuencia, en la que la joven aparece inmóvil ante la muralla de 
París, coincide con una declaración de su joven protector Jean d‟Aulon en el 
proceso, donde confirmaba que Juana estaba inspirada por Dios pero 
refiriéndose a los sucesos ocurridos durante la liberación de Orleáns. El 
hombre declaró que “la doncella se había quedado con un pequeño grupo de 
su gente o de otros. Para evitar peores consecuencias, el declarante montó a 
caballo y fue hasta donde estaba ella y le preguntó qué hacía allí sola y por qué 
no se retiraba como los demás. Tras retirar el yelmo de su cabeza, la Doncella 
le respondió que no estaba sola y que tenía aún la compañía de cincuenta mil 
de los suyos y que no se marcharía hasta que no tomase la villa. El declarante 
añadió que en ese momento, dijese lo que dijese ella, no había más de cuatro 
o cinco hombres a su lado; él y otros que la vieron pueden afirmarlo con 
seguridad.  Por eso le volvió a decir que se fuera y se retirase como los demás. 
Pero ella le dijo que trajesen gavillas y cañizo para hacer un puente sobre las 
zanjas de dicha villa para así poder aproximarse mejor. Cuando le dijo esto, 
exclamñ en voz alta: „Todo el mundo a por gavillas y a por caðizo para hacer el 
puente”, el cual fue construido enseguida‟ (Duby, 2005:184).  
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 El clima fue uno de los mayores retos del rodaje. “Las condiciones eran una locura. El día 




Después de la dura concienciación sufrida, pensábamos que la Doncella 
no tendría ganas de continuar con su ímpetu bélico. Sin embargo, muy al 
contrario, Juana se ha endurecido toda vía más y sigue en sus trece haciendo 
la guerra contra el inglés. Colérica y sin moverse de su sitio, obliga a Jean a 
escalar la muralla, e insensible al dolor, ordena a Raymond que le saque la 
flecha de la pierna.  
Estamos ante una amarga parodia, cuya dramática puesta en escena 
dificulta la percepción cómica del relato de Michelet, según el cual, Juana de 
Arco es resistente al cansancio y se muestra ya totalmente impasible al dolor e 
inmune a las flechas. Al ir un paso más allá, la puesta en escena convierte a la 
joven en hipérbole de la persistencia del inamovible símbolo nacionalista.   
La enunciación continúa mostrando al mito nacionalista con la 
perdurable iconografía pictórica de la Doncella, vestida con su armadura y su 
estandarte que luce en la pintura de Lenepveu en el Panteón de París; con la 
descripción que de ella hacen los historiadores decimonónicos y también, la 
adaptación cinematográfica de Fleming, que por su incapacidad para moverse 
contribuye a la difusión de su imagen más exaltada de mito fosilizado y 
extemporáneo. Por eso, Juana aparece insensible a los elementos climáticos y 
a los requerimientos de sus compañeros para que lo deje ya. Ella sigue con su 
idea de seguir con la guerra, porque esta es la imagen compartida y aceptada 
por la comunidad que va a verla a las salas de cine.   
 
El episodio de la traición del rey con la que enlaza esta secuencia, se realiza 
también mediante otro sonoro montaje de choque, como preámbulo que inicia 
el quinto y último bloque del film, donde Juana es procesada, condenada y 
quemada viva en la hoguera, en tan solo treinta y dos minutos, de las dos 
horas y veintiún minutos que dura la película. 
Este episodio está planteado bajo dos enfrentadas polaridades, la 
vehemencia de Juana en hacer la guerra contra el inglés, frente a la 
imperturbable pasividad del rey437. Este planteamiento parece estar inspirado 
también en la adaptación cinematográfica Preminger, con la diferencia de que 
aquí, se desarrolla a través de dos líneas paralelas que termina por convertir la 
actitud del rey en traición, mediante el ya conocido montaje audiovisual que 
intenta simultanear el tiempo fílmico con dos tiempos vitales de manera rápida 
y ágil, para generar suspense y dinamismo a un relato histórico que denota 
como veremos más adelante, estar basado en una buena documentación en 
los archivos históricos franceses. 
 Como es costumbre en el film, la acción cambia mediante un primer 
plano al corte, situándonos ahora en el interior de palacio donde se describe la 
actitud traidora del bloque de poder real, en una línea narrativa que se 
introduce y salpica con su fragmentada puesta en escena, la segunda línea 
narrativa en la que una enfadada Doncella corre a entrevistarse con el rey, en 
paralelo a las traidoras palabras de Yolanda de Aragón.  
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 El historiador francés, considera inexcusable que el buen Carlos VII nada hiciera por ella, 
describiendo incluso su desdén por la joven, citando las cartas en las que Carlos VII otorgó 
diversos privilegios a los habitantes de Orleáns, inmediatamente después de la liberación del 
sitio, donde no hay una sola palabra sobre la Doncella, en ellas, la liberación de la ciudad se 




El diálogo de esta enlaza con la irrupción de la Doncella en el baño del 
rey, por medio de una patada en la puerta que la abre de par en par, dejando 
ver en un plano general, el interior de una habitación donde se desarrolla una 
escena de relax. El rey toma el baño acompañado de una dama tocada con un 
enorme sobrero medieval y dos ayudantes femeninas.  
 
                      
Plano 1404. Juana de Arco interrumpe en el baño del rey Carlos VII 
 
Es la primera vez que esta inusual y al parecer histórica escena es 
llevada al cine en una adaptación cinematográfica de la biografía de Juana de 
Arco. Su inclusión en el relato cinematográfico, responde a la necesidad de 
retomar la vehemencia de Juana y mostrarla como una joven sedienta de 
venganza, cuya pasión la lleva a irrumpir en el mismísimo baño privado del rey, 
para seguir con sus objetivos bélicos. 
 
Le Champion des dames (c. 1440) Martin le 
Franc (1410-61) 
 
El montaje audiovisual de esta escena 
está inspirada en la iluminación del 
manuscrito del largo poema medieval, 
Le Champion des dames de Martin le 
Franc, conservado en la Biblioteca 
nacional de París, en cuya escena han 
sido sustituidos los dos ayudantes 
masculinos por dos mozas y se ha 
incluido a una dama que no es su esposa, para contribuir al distanciamiento 
con el rey. 
Este dato demuestra el profundo trabajo de documentación en el que se 
ha basado el equipo del director, documentándose en las ciudades más 
emblemáticas en las que transcurrieron los hechos históricos, “rebuscando en 
los archivos de Francia a la verdadera Juana de Arco que sin mitología ni 
mística, revelara su faceta humana tras ese símbolo legendario” afirma el 
narrador de los extras del DVD de la película. Para esta búsqueda, Luc Besson 
contó con la ayuda de Delphine Dubois, del Archivo Nacional de Francia; el 
asesoramiento del conservador Nicolas Galaud, de la Biblioteca Municipal de la 
villa de Reims y con Olivier Bouzy del Centro de Jeanne d´Arc de Orleáns 
como asistente del director. Este importante trabajo de documentación, 
enriquece sin duda, el relato cinematográfico y nos ofrece información acerca 
de la voluntad del director, de inspirarse en las fuentes históricas para 
evidenciar el interés personal de la Doncella en hacer la guerra. 
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Juana se muestra inquisitiva y disgustada ante el rey en un primer plano 
contrapicado. El guardia la coge por el hombro pero ella se zafa. Un plano 
dorsal muestra a la joven ante el sorprendido grupo. “¿Por qué me has 
traicionado?, París ya era nuestra. Solo necesitábamos unas centenas de 
hombres más”. Le recrimina Juana. En el contraplano, el rey la mira. “Porqué 
me has quitado el ejército que me diste”. “¿Que te di?”, le contesta el rey 
tomando una copa y llevándosela a la boca. “Yo no lo describiría con esas 
palabras”. El rey deja su copa y pausadamente le pide que lo deje, “Por 
supuesto estamos enormemente agradecidos por tus esfuerzos pasados… 
pero ahora tu cometido ha terminado. Ha llegado el momento de negociar”. 
Pero la joven insiste “La paz con Inglaterra solo será a punta de lanza”438.  
El rey le responde en un primerísimo plano, “Porqué estas tan sedienta 
de sangre. ¿Disfrutas?. La diplomacia es más civilizada…. más segura y 
mucho más barata”. En este punto, el diálogo coincide con la tesis de la 
adaptación de Preminger, salpicada de constantes diálogos que contraponen a 
la sed de sangre de Juana, al pacifismo del Rey Carlos, cuyos temores le 
hacen preferir un buen tratado antes que diez batallas, y le llevan a rechazar el 
valor que Juana quiere infundirle “infúndeselo a otros para que se sacien con 
sus batallas”, le dice el rey a Juana en esa adaptación de Otto Preminger. 
 
La puesta en escena de este pasaje y de la captura de Juana atribuye la caída 
en desgracia de la joven a las circunstancias políticas y hace responsables 
directos de su captura y muerte al grupo de poder, siguiendo, como es habitual 
en esta adaptación, el relato de Jules Michelet (1985:60). 
La secuencia de la toma de decisión de traicionar a la Doncella por parte 
del grupo de poder, enlaza directamente y sin más preámbulos con su 
consecuencia. La captura de la Doncella en Compiègne, con la ayuda del 
gobernador de la ciudad439, enlaza a su vez, con el sueño de Juana con su 
propia muerte, seguida de la primera conversación con su conciencia en una 
línea narrativa cronológica inventada por los guionista, ya que no hay 
constancia de ello en las fuentes escritas ni literarias. 
Según Michelet, “La Doncella que había permanecido en la retaguardia 
para cubrir la retirada, no pudo entrar a tiempo, sea que la multitud obstruyera 
el puente, sea que ya se hubiere cerrado la barrera. Su ropa la delataba; pronto 
fue rodeada, apresada, bajada de su caballo. El que la había aprehendido, un 
arquero picardo según unos, según otros, el bastardo de Vendôme, la vendió a 
Juan de Luxemburgo. Todos, ingleses, borgoñones, vieron con asombro que 
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 Estos diálogos coinciden con la imputación vertida en el libelo de acusación de la 
Universidad de París durante el proceso de condena de la joven, en cuyo artículo XVIII, fue 
acusada de “haber disuadido a Carlos VII de conseguir la paz, de incitarlo al derramamiento de 
sangre y de afirmar que la paz únicamente está en la punta de una lanza y de una espada” 
(Duby, 2005:100). En la versión doblada al español, Juana dice que “La paz solo llegará con 
los ingleses clavados en una lanza”. 
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 “Por su parte, los ingleses habían convencido al Duque de Borgoña de que los ayudara a 
cambio de las plazas de Picardia. El duque de Borgoña que era el príncipe más rico de la 
cristiandad, no vacilaba en gastar su dinero y hombres en una guerra de la que esperaba sacar 
provecho. Por medio de cierta suma de dinero convenció al gobernador de Soissons y después 
sitió Compiègne, cuyo gobernador era también sospechoso, mientras que los habitantes 
estaban a favor de Carlos VII y no querían entregar la ciudad. Por eso „la Doncella fue a 
lanzarse ahí‟ luchando para levantar el sitio de una manera muy activa”  (Michelet, 1985:60). 
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ese objeto de terror, ese monstruo, ese diablo, no era después de todo más 
que una muchacha de dieciocho años”. 
Un plano al corte, inicia el relato de la emboscada y captura de Juana, 
con numerosos planos cortos, condensando la unidad de acción del episodio 
canónico de forma ágil y dinámica, pero con un discurso que incluye las dos 
caras de la Doncella, la nacionalista francesa, pero también la sajona, mediante 




                                   
               
 
                                  
 
               
  Plano 1438. Juana ataca la ciudad de Compiègne 
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 “El 24 de mayo de 1430, la Doncella fue capturada ante Compiègne. Monseñor de 
Luxemburgo que en aquel momento era aliado del duque de Borgoða, negociñ su captura. (…). 
Para tener a Juana, los ingleses habrían dado cualquier cosa (…) y mostraron rápidamente su 
intención de comprarla, ofrecieron primero seis mil y luego diez mil francos. Un rescate enorme, 




El planteamiento del montaje audiovisual del apresamiento de la joven 
está construido con una estética antiépica que no presenta ese sentimiento de 
pérdida nacionalista que embarga el relato de Michelet. Es verdad que la 
secuencia está ambientada de la melódica tristeza de la trompeta de To Arms 
de Eric Serra, pero las imágenes insisten en la recreación de una impetuosa y 
vehemente Juana de Arco, en un doble lenguaje que evidencia un doble 
discurso mediante una puesta en escena ciertamente ambigua.  
Esta es la segunda vez que la Doncella aparece como objeto de terror, 
como amenazante y terrorífico diablo (la primera fue en el fuerte de Saint Loup, 
donde quedó fuera de la empalizada) tal y como afirma Michelet que la veían 
los ingleses y borgoñones.  
La vehemente salida de Juana después de su conversación con Jean en 
la Iglesia, enlaza con esta impetuosa llegada a las puertas de Compiègne, en 
dirección frontal a cámara donde está la audiencia, acercándose sobre su 
ahora negra montura con toda su rabia. Un potente rastrillo enrejado la detiene 
en seco y en primer plano, cerrándole bruscamente el paso y dejándola 
abandonada a su suerte, o separada de la comunidad, como sucedió en el 
puente de Saint Loup. 
 
           
     Plano 1439. Jean grita a Juana, que ha quedado fuera de la ciudad441 
           
                                                                    Plano 1449.  
            Los atemorizados habitantes de Compiègne se refugian tras las puertas de la ciudad 
 
            La Juana de Arco de Luc Besson, muestra su bravura y arrojo en la 
emboscada planificada por el grupo de poder. Sin embargo, los atemorizados 
habitantes de Compiègne se refugian de ella tras las puertas de la ciudad, 
mientras Juana entrega su estandarte, como cierre del episodio donde se lo 
entregaron para ir a detener el derramamiento de sangre francesa.  
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 Jean d‟Aulon fue capturado con Juana en Compiègne y estuvo con ella en el castillo de 




           
        Plano 1451. Juana entrega su estandarte a Jean d´Aulon a través del rastrillo          
 
Insensible a las consecuencias de la guerra desde su particular bajada a 
los infiernos, Juana vuelve más impulsiva y persistente que nunca a hacer la 
guerra contra el inglés. El plano de la joven entregando su estandarte a Jean a 
través del rastrillo, la deja a contraluz convertida en un amenazante diablo con 
el pelo erizado, formando parte del doble lenguaje utilizado por la puesta en 
escena.  
La secuencia escenifica la traición y el abandono de todos, pero también, 
simboliza cómo con su persistencia, Juana se ha convertido en una salvaje que 
debe quedar fuera de los límites de la ciudad, relegada fuera de la cultura y 
lejos de la civilización. Tal y como señalaba la reina de Sicilia, Juana libra su 
propia guerra personal, iniciando un viaje en busca de la gloria a través de la 
guerra que la aleja del interés general. Como Gilgamesh en la antigua epopeya 
sumeria, Juana metaforiza esa búsqueda de inmortalidad442 que es propia del 
héroe clásico, que por seguir sus propias voces la identifica, según el discurso 
del director, con un ser incivilizado que debe quedar al margen de la 
comunidad, en el bosque entre las bestias, lugar donde vive el gigante Enkidu 
en el poema sumerio del rey de Uruk.  
 
 
                        Plano 1460. Un soldado es brutalmente degollado en primer plano 
 
Su captura se produce en medio de otra triste batalla, a las puertas de 
Compiègne. Construida también con el dinamismo que proporciona la 
Steadycam, para introducir al espectador en la cruel y violenta lucha cuerpo a 
cuerpo. Ambientada con la evocadora trompeta de la banda sonora 
extradiegética To Arms!, de Eric Serra, su triste melodía tiñe de pesimismo y 
desesperanza las conocidas escenas de crueldad y violencia extrema que 
siempre acompañan a la joven. Un hombre es degollado cruelmente en primer 
plano (1460) y otro es atravesado por una espada sobre el frío lodazal, como 
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 Con el fracaso de Gilgamesh en su búsqueda de la inmortalidad, la epopeya de comienzos 




recuerdo del verdadero rostro de Juana de Arco, mientras Jean d´Aulon mira 
impotente desde el otro lado de la reja donde están los habitantes de 
Compiègne. 
 
                             
         Captura de Juana de Arco en Compiègne 
 
               
              Captura de Juana en Compiègne                                   Cuadro 7.  
          Miniatura Vigiles du roi Charles VII443              Jeanne d‟Arc (George Méliès, 1900) 
           Martial d‟Auvergne (S.XV)  BnF (París) 
 
Además, la escena de la captura de Juana, presenta un montaje 
audiovisual que por el desarrollo de la acción en planos muy próximos y donde 
una montura blanca centran la atención del espectador, parece estar inspirado 
en el cuadro número 7 que representa el asalto al castillo de Compiègne y la 
captura de Juana de Arco en el film de George Méliès, inspirado a su vez en la 
miniatura de Vigiles du roi Charles VII, de martial d‟Auvergne del siglo XV (BnF, 
París), analizado en el capítulo de Antecedentes cinematográficos, quizás 
como homenaje al pionero cineasta francés. 
En este punto, debemos subrayar que los campesinos, el nivel más bajo 
de la sociedad medieval a la que Juana de Arco pertenecía, aparecen muy 
puntualmente en este texto cinematográfico. El director es consciente de que al 
narrar la biografía de la heroína nacional francesa, esta realizando un relato de 
la Historia institucional, no obstante, los campesinos asoman tímida y 
funcionalmente en cinco ocasiones.  
En el bloque de la infancia del Juana para presentar a la comunidad en 
el entierro de Catherine; en el momento de la entrada de Juana a Orleáns 
donde sus macilentos y desnutridos habitantes la reciben; en la fiesta de 
celebración de la liberación del sitio de Orleáns, en el último episodio de su 
sacrificio en la hoguera donde miran impasibles su sacrificio, y en este capítulo 
de su captura, donde parecen esconderse agrupados tras el capitán de la 
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ciudad que ordenó cerrar las puertas de Compiègne. La ambigua actitud que 
presentan, puede ser perfectamente interpretada como si se escondieran 
temerosos de la furiosa y temible Doncella. En este pequeño recorrido por las 
actitudes de la comunidad, esta aparece representada desde una pasividad 
durante la infancia de Juana y durante el sitio de Orleáns, pasando a la 
celebración por la victoria, hasta la colaboración de su captura y como veremos, 
su impasibilidad ante su sacrificio.  
 
             
    
            
               
            
       Proceso simplificado de desaparición de Juana de Arco, integrándose en la naturaleza 
 
El derribo y caída al suelo de Juana, inicia un tiempo subjetivo donde la 
Doncella ve su propia muerte, cuya concepción romántica es deconstruida por 
un didáctico montaje audiovisual que va a caracterizar el resto del texto 
cinematográfico.  
El director francés y su equipo, recrean la muerte y desaparición del 
cuerpo de la Doncella mediante técnicas de trucaje propiamente 
cinematográficas, para representar la banalidad que se inscribe en el concepto 
de muerte que posee el héroe romántico por excelencia que metaforiza la 
Doncella, porque consecuentemente conduce a la banalización de la guerra. 
Este concepto de muerte, se opone frontalmente al que hemos venido 
asistiendo a lo largo de todo el discurso cinematográfico, mediante las crueles y 
descarnadas imágenes de soldados muertos y descuartizados. 
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Pensada para este cometido, la secuencia se inicia a través de planos 
largos de escasa acción, aumentando la sensación de duración del tiempo 
cinematográfico con la cámara lenta en el momento de ser derribada de su 
montura, introduciendo al espectador en el universo interior de la joven para 
comunicar una nueva toma de conciencia al estilo de la conversión de San 
Pablo. El conocimiento previo que la audiencia tiene de su captura y sacrificio, 
acentúan el dramatismo de la escena. 
La caída al suelo de la joven, enlaza con un luminoso plano soleado 
cayendo sobre un alfombrado suelo de hierba. En este plano, viste con 
armadura y luce su rubio y largo cabello, acompañada de extraños coros de 
otra pequeña secuencia subjetiva donde la Doncella percibe su propia muerte y 
desaparición, expresando cinematográficamente el punto de vista de la joven. 
Mediante la ayuda de la Technocrane para las imágenes cenitales y 
nadir, y de efectos especiales clásicos mixtos de los años noventa, SFX 
recreados en el rodaje con escenografía, atrezo, y la técnica del stop motion 
dirigidos por Georges Demetran y Gregoire Delage, el montaje audiovisual 
sugiere la inversión del tiempo subjetivo, a partir de otra vuelta de Juana a su 
niñez en el bosque de Chenu, desde donde parece evolucionar hacia la 
madurez, tomando conciencia de sí misma.  
El montaje audiovisual retrotrae a Juana a su infancia, cuando la religión 
rellenaba los huecos de su falta de información de los fenómenos cotidianos, 
cuya explicación acabó configurando su pensamiento mágico. Se trata de un 
proceso madurativo donde su joven y desnudo cuerpo queda sometido a un 
proceso de desaparición, integrándose progresivamente en la naturaleza con 
ayuda del paso del tiempo y de los elementos naturales. La grama recorre 
bellamente su cuerpo extendido en un plano cenital, hasta cubrirla totalmente 
con la ayuda de las hojas que caen, haciéndola desparecer sobre un manto 
verde, inscribiéndola en la Madre Tierra, de donde surgió y a donde vuelve tras 
su muerte, formando parte de la circulación universal de la naturaleza, 
vinculado a la visión romántica de la muerte que ha pasado a formar parte de 
numerosas manifestaciones artísticas que llegan hasta la contemporaneidad 
(ver la obra de Ana Mendieta (1948-1985). 
Besson expone esta hermosa concepción de la desaparición del cuerpo 
humano y de la muerte para desconstruirla y revelar con ello su falsedad, 
mediante la representación del auténtico proceso de putrefacción y 
descomposición que sufre el cuerpo humano, para desmontar la conciencia de 
la muerte romántica. Frente a la concepción de muerte sin final definitivo, más 
esperanzado que destructivo que lleva implícito un renacimiento, Besson 
expone el efecto terminal de la expiración. 
Sin duda estamos ante otra visión de la propia muerte, un tema que 
también ha sido llevado al cine en las otras dos producciones de historia que 
aquí se analizan, La Reina Margot de Patrice Chéreau (1994) y en El oficio de 
las armas (2001) de Ermanno Olmi, formando parte de los temas centrales del 
cine de historia de la última década del siglo XX, con personajes míticos 
inscritos en tragedias bélicas.  
Como veremos, en El Oficio de las Armas, la experiencia de la propia 
muerte del condotiero Giovanni de Médicis se pone en escena desde la propia 
subjetividad del personaje. El espectador ve lo que el protagonista percibe en el 
mismo instante de expirar, cómo se apaga su vida desde dentro hacia afuera. 
Mientras que en Juana de Arco, la experiencia de muerte de la joven es 
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externa y coincide con una representación de la muerte generalmente 
compartida por el pensamiento romántico. 
Juana, imagina su propia muerte regresando a la naturaleza. La tierra se 
apropia de su cuerpo de una manera hermosa y romántica, porque la entiende 
como el sacrificio que tiene que hacer por Dios y por el rey, para el cual estuvo 
preparándose desde su infancia. Su imagen con los brazos en cruz, rima con 
su imagen infantil sobre la hierba cuando encontró la espada y también con la 
imagen del momento crístico en el que cae con los brazos abiertos sobre sus 
soldados, después de recibir la flecha que la hirió.   
Frente a esta visión subjetiva que evoca su sacrificio crístico, los cielos 
amenazantes y la mirada extrañada del Señor, suponen en la joven una 
disonancia que se anuncia como tormenta interna que eclosiona en una nueva 
toma de conciencia y con su correspondiente autorreflexión. 
Juana se ve a sí misma predestinada para sacrificarse por su país. Se 
ve como una santa que va a ejecutar un plan divino sacrificándose como Jesús 
en la cruz. Pero esa tormenta de nubes y los coros disonantes, preludian un 
conflicto intrapsíquico, el lado oscuro que como todo héroe tiene Juana, y va a 
culminar en la asunción de la autoconciencia de sus actos más deleznables, y 
consecuentemente la vivencia de esta experiencia como una pesadilla. Por eso, 
Juana se despierta angustiada y por eso la vuelta de la Doncella al mundo de 
los vivos, se produce por medio de un rápido recuerdo de su propia captura a 
manos de los borgoñones, enlazando con el despertar de la joven 
incorporándose en la oscuridad de una celda. 
 Sobresaltada por la opresión de su pesadilla, Juana de Arco se 
encuentra cara a cara con la nueva personificación de su conciencia ahora ya 
madura, representada por el actor Dustin Hoffman. El inquisitivo rostro del actor, 
va seguido del primer plano de una asustada Juana saliendo de su funesto 
sueño. El personaje abstracto, aparece dramatizado por un primerísimo plano 
de choque, por la distorsión electrónica de su voz y por una fotografía de 
fuertes contrastes con iluminación cenital natural sobre fondo neutro, que le 
aporta un carácter severo, inquisitivo y opresivo. 
La conciencia madura de Juana, le hace reproches en un plano que se 
mantiene, mientras relata la evolución de un cadáver abandonado en el suelo, 
con imágenes intercaladas que intentan descubrir, de manera didáctica, la cruel 
realidad de la muerte. 
 “No lo puedo creer, tu visión romántica de la muerte con toda esa grama 
alrededor. La muerte es mucho más simple”. El plano de perfil de un cadáver 
(1480) en el suelo del bosque con una flecha clavada queda intercalado con el 
primer plano del rostro de la conciencia. “Después de unos meses se hace más 
interesante”. Otro plano del cadáver en escorzo sobre la nieve (1482) nos 
informa del cambio de estación, y su horrible transformación. Ha perdido su 
anatomía y muestra el esqueleto desnudo sobre la nieve. “Luego, después de 
un aðo, finalmente se hace…. romántica”. Sus palabras quedan subrayadas 
con un nuevo plano (1484) del lugar donde yacía el cadáver, ahora cubierto por 
la hierba. 








                     Evolución de un cadáver hasta su total desaparición 
           
Plano 1480 
           
Plano 1482 
           
Plano 1484 
 
La evolución y toma de conciencia de Juana, durante el transcurso del 
texto, supone un intento de sensibilizar a la audiencia, tomando al cine como 
instrumento revolucionario para detener las guerras. El método expresivo claro 
y directo de la personificación de la Conciencia madura y su demostración 
visual, no solo va dirigido a la propia Juana, también a un tipo de público que 
ha asistido a las salas de cine para ver la biografía del mito nacionalista. A él va 
dirigido el mensaje pacifista subliminal que habíamos detectado y que ahora, 
queda al descubierto con esta didáctica demostración, que desmonta paso a 
paso, el discurso romántico de la muerte. El texto apela al razonamiento, a la 
facultad que el sujeto posee para decidir y realizarse como individuo, como 
actor de sus actos y responsable de sus consecuencias.  
Juana le pregunta extrañada “¿Quién eres?” y el personaje masculino 
pasa ahora a metamorfosearse en los diferentes rostros que han personificado 
su propia conciencia desde niña, para demostrar que su identidad depende de 
la joven. La propia enunciación se encarga de mostrar didácticamente que los 
misteriosos personajes representan la conciencia de Juana conforme esta  ha 
ido evolucionado desde niña.  
La evolución cognitiva de la joven queda representada a través de la 
evolución paralela que sufre la alegoría de su propia conciencia, a través de 
efectos especiales, mediante la novedosa técnica digital del morphing, que 
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utiliza la animación fotográfica para producir la ilusión de  metamorfosis de un 
personaje en otro444.  
El maduro rostro que ahora aparece ante ella, es la última evolución de 
su cognición. Desde su conciencia infantil, personificada por el niño sentado en 
el trono celta, pasando por su conciencia juvenil, mediante un “Cristo-Diablo” 
imaginado juvenil (debido a las creencias cristianas y paganas que tiene en 
este periodo), con el que primero compartía bailes y risas, después pasó a ser 
un Cristo interrogante y luego un Cristo enfadado, hasta transformarse, en la 
alegoría de una austera y profana conciencia madura, debido a la evolución 
sufrida por la joven, resultado de su experiencia con la guerra.  
A partir de este punto, se inicia un “proceso terapeútico” que va a correr 
en paralalo al histórico proceso de acusación de la la Doncella, donde 
comienza a mostrar ya, la característica resistencia al “tratamiento” al que su 
personificada conciencia la somete, mediante el rechazo y la desconfianza de 
la joven hacia el personaje abstracto: “Quítate de delante de mi, Satanás”. 
Pues el personaje de su conciencia adquiere en esta secuencia, la función de 
un moderno psicoanalista de la Doncella, excusa para “psicoanalizar” a la 
audiencia. 
 La personificación continúa interrogándola en primerísimos planos cada 
vez más cercanos que es en realidad, un interrogarse a sí misma. ”¿Quién eres 
tú para creer que puedes distinguir entre el bien y el mal? ¿Eres Dios?”. Las 
lágrimas corren por las mejillas de la joven mientras responde que solo es una 
mensajera, que “Él me necesita”. Su conciencia prosigue con el interrogatorio 
“¿Cómo se te ocurre que Dios que creó el cielo y la Tierra, la fuente de toda 
vida, podría de algún modo necesitarte a ti?. Juana contesta con un susurro “no 
lo sé”. “¿No crees que Él puede entregar sus propios mensajes? Desconfiada 
Juana le pregunta, “¿Qué quieres de mí?”. Su propia conciencia le responde. 
“Nada. Estoy aquí para liberarte” y le da una sonora bofetada que enlaza con la 
que le ha propinado un soldado, mediante el montaje de choque, ordenándole 
que sonría a su visitante. El momento de introspección de Juana concluye por 
medio de un sonoro plano al corte que la devuelve a la dura realidad. A la 
histórica entrevista con el propio duque de Borgoña. 
Esta unidad de acción inicia un pequeño preámbulo de pequeñas 
secuencias unidas por elipses temporales mediante fundidos a negro, para 
contextualizar de manera muy sintética, la larga situación de transitoriedad 
vivida por Juana (que duró varios meses) en manos del duque de Borgoña445,  
eliminando así, las arduas negociaciones y presiones en la compra y venta de 
la joven hasta su llegada a Ruan, donde va a tener lugar el histórico proceso de 
condena. 
 
                                                 
444
 Este efecto especial fue utilizado en Indiana Jones y la última cruzada (Steven Spielberg, 
1989); en Terminator 2: El Juicio final (James Cameron, 1991) y en el videoclip de la canción 
Black or White (1991) de Michael Jackson, entre otros.  
445
 Felipe III, Duque de Borgoña (1396-1467), Philippe le Bon, era hijo de Juan I Sin miedo y 
bisnieto del rey II de Francia, de la dinastía Valois. En estas fechas de 1429, estaba en el 
bando inglés, porque su padre fue asesinado por el Delfín. El duque de Borgoña fue uno de los 
artífices del Tratado de Troyes por el cual el Delfín quedaba sin derecho al trono de Francia. 
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                          Plano 1513. El duque de Borgoña visita a Juana en su celda 
 
Acorralada y despojada de sus rutilantes atributos nacionalistas, su 
aspecto comenzará a cambiar progresivamente, conforme comience a tomar 
conciencia de su verdadera esencia, hasta mostrar su auténtico y violento 
rostro.  “Con que aquí está la famosa Juana salvadora de Orleáns, terror de los 
ingleses”, le dice el duque.   
 
 
5.4.3.6 Proceso, condena y ejecución de Juana de Arco. 
 
El histórico e irregular proceso eclesiástico al que fue sometida Juana de 
Arco, se transforma en el texto cinematográfico en un intento de descubrir las 
creencias erróneas de la Doncella, mediante continuados interrogatorios con un 
doble discurso, con diálogos que proceden de las actas del proceso de 
condena, como base para introducir el verdadero discurso del director.  
Como en el histórico proceso, los jueces buscan que Juana renuncie a 
sus convicciones y abjure de ellas. Pero los vanos intentos del tribunal y la 
persistente resistencia de la joven a reconocer sus errores, justifican el proceso 
paralelo subjetivo, donde la personificación de su propia Conciencia, se 
encargará de ir descubriéndole sus falsas creencias, desmontándolas una a 
una para revelar así, la verdadera esencia del mito nacionalista. 
Esa persistente resistencia, está inspirada en la histórica obstinación de 
Juana de Arco a declarar en el juicio y a cambiar sus “hábitos de hombre” 
durante el proceso inquisitorial. Al principio del juicio, la joven se negaba a 
cambiar sus “hábitos de hombre” por los de mujer, porque con ellos se sentía 
protegida de una probable violación. Por eso se mostró muy resistente446.  
De este modo, desde el primer interrogatorio, el relato cinematográfico 
describe la enorme resistencia de Juana a cambiar sus creencias, con la ayuda 
de una puesta en escena inspirada formalmente en la adaptación de C.T. 
Dreyer, pero con un sentido diametralmente opuesto a ese film, como 
analizaremos en el capítulo de referentes cinematográficos. 
Y como en el proceso histórico, en el cinematográfico447 la actitud de 
Juana evoluciona también, aunque de una manera más matizada.  
                                                 
446
 Incluso cuando los jueces le propusieron acceder a su petición de oír misa a cambio de 
vestir de mujer, Juana respondió: “Garantizadme que oiré misa si me pongo los hábitos de 
mujer y os responderé” (Duby, 2005:83), Fue tanta la insistencia de los jueces en este tema, 
que progresivamente, durante el interrogatorio, Juana comenzó a ver el hábito de hombre 
como el símbolo en sí, de su misión, que no había finalizado, por tanto abandonarlo sería 
traicionar esa misión (Duby, 2005:28). 
447
 “Los jueces utilizaron todo aquello que podía minar su inquebrantable confianza y sus 
fuerzas, las cuales eran exultantes los primeros días del interrogatorio a pesar de la larga 
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Históricamente, al principio, la joven se mostraba a la defensiva y segura de sí 
misma, pero a través de las duras condiciones de su cautiverio, las presiones y 
la violencia física a la que fue sometida durante su transcurso, fue 
doblegándose y evolucionando progresivamente hacia una actitud cada vez 
más insegura y debilitada. Esto mismo pretende el director francés mediante el 
proceso externo (el proceso inquisitorial histórico público) e interno (la “terapia” 
a la que la somete su Conciencia) y también, con la violencia que la joven va a 
recibir en su celda.  
 
Ese proceso subjetivo que vive la joven, aparece engarzado en la línea 
narrativa del histórico proceso inquisitorial, mediante un montaje audiovisual 
didáctico, claro e inequívoco, dirigido a la cultura popular, a la multicultural 
audiencia del siglo XXI. Dinamizado con la ayuda de numerosos flashbacks, 
que contribuyen por su prodigalidad, a romper, de una manera cómica, la férrea 
narración lineal y cronológica que ha caracterizado hasta ahora al relato 
cinematográfico, realizando una parodia que parece estar inspirada en la que 
produce la estructura narrativa de la adaptación de Preminger.  
Recordemos que esa película contiene dos flashbacks que funcionan 
narrativamente para construir dos idas y dos venidas del pasado, que 
estructuran el ascenso y caída de Juana de Arco para ridiculizar las hazañas 
de la Doncella, mediante las correspondientes reflexiones en el presente, en 
las habitaciones de un decrépito Carlos VII.  
Así, el tono irónico que aporta el recurso temporal de los dos flashback a 
los prodigios de la Doncella en la película de Preminger, son utilizados aquí 
hiperbólicamente, deconstruyendo, mediante esta parodia sutil, la falsedad de 
las creencias y milagros de Juana, a través de un montaje audiovisual que 
exterioriza el proceso subjetivo que vive la joven.  
Por otro lado, el Concepto abstracto personificado de la conciencia de 
Juana y el de la personificación de la Muerte que hemos analizado más arriba, 
son dos alegorías relacionadas con el lenguaje cinematográfico neobarroco de 
su época de producción.  
 
            
                   Plano 1580  Juana amenaza al tribunal de la Inquisición 
                                                                                                                                               
reclusión a la que la sometieron, y se vio como día a día esa fuerza se iba destruyendo para 
desmoronarse al final. Además del suplicio que para Juana suponía la privación de los 
Sacramentos, las celdas estrechas, la soledad, la comida en mal estado, las presiones de los 
guardianes, las falsas voces, los falsos amigos, las argucias, el enredo de las preguntas 
difíciles procedentes de todos lados y a la vez; todo eso hizo que comenzase a decir todo lo 
que antes se negaba a declarar y la condujo exhausta a la confesión del cementerio de Saint 
Ouen”(Duby, 2005:224) Sin duda, estas conclusiones del historiador francés George Duby, 
acerca del tormento que sufrió la joven, se acerca más a la puesta en escena de La Pasión de 




La joven se aproxima al tribunal, mientras sus miembros se cuchichean al oído 
como en la película de Dreyer. Sin embargo, un plano medio de Juana, permite 
apreciar el deterioro físico de la joven, con el rostro más manchado y 
despeinado que nunca.  
La puesta en escena incide en caracterizarla como una diablesa 
enjaulada, a la que no le permiten continuar con sus dañinas fechorías. Sus 
torpes andares y su malogrado aspecto metaforizan el reverso del poderoso 
porte y belleza idealizada que, como símbolo nacionalista presentaba en las 
batallas. Besson muestra que, bajo ese refulgente aspecto, se esconde una 
Juana provocativa y desafiante, que grita al tribunal con los ojos desorbitados y 
una actitud revelde que también, aparece recogida en las actas del proceso. 
De manera indulgente, Cauchon le advierte en varias ocasiones. “Ten 
cuidado. No te haces ningún favor al no someterte a nuestro juicio”. La 
arrogante actitud de Juana hacia el tribunal, queda subraya todavía más, 
mediante la interpretación agresiva de la actriz, pues lejos de amedrentarse, 
grita retadora y amenazante al tribunal con ojos desorbitados. “Y ustedes, que 
afirman que son mis jueces, tengan cuidado, porque un día ustedes serán 
juzgados”448. 
La desafiante actitud de Juana irrita al tribunal y enardece los ánimos de  
los asistentes. En medio de la indignación general, Cauchon ordena a los 
guardias que se la lleven, mientras los soldados reprimen a los alborotados 
asistentes. El obispo pide silencio y ordena que despejen la sala, en una 
puesta en escena característica de los telefilmes de Courtroom Drama o Drama 
jurídico, muy reconocible por el gran público, para dotar a este tribunal de la 
inquisición cinematográfico de una imparcialidad y ecuanimidad de la que 
históricamente carecía.  
De este modo, la resistencia de la iluminada Pucelle histórica, que negó 
testarudamente a la Iglesia militante guardiana de la fe, cualquier derecho a 
velar por sus “obras” y se negó a obedecer las órdenes de la Iglesia (Duby, 
2005) se transforma en el film, en una desafiante Juana, metáfora de las 
férreas creencias que forman parte del mito.  
Pues esta es una Juana de Arco ofuscada por sus creencias e ideología, 
pero consciente y responsable de sus actos. De este modo, aunque el discurso 
cinematográfico, había psicologizado a la Doncella, a partir del suceso 
traumático de su infancia, esta aparece en pleno uso de sus facultades 
mentales449. Respondiendo a las preguntas con perspicaces reflejos, se aleja la 
idea del trastorno mental que la hubiera eximido de responsabilidad sobre sus 
actos. Así, su vehemencia, resolución e impulso hacia la guerra, se inscribe en 
un personaje plenamente consciente y comprometido con sus propios actos, 
derivados de sus creencias personales. 
                                                 
448
 La insolente respuesta de la joven, es fiel reflejo de las actas del proceso, según las cuales 
Juana respondió a Monseñor de Beauvais: “Decís que sois mi juez. No sé si lo sois, pero me 
habéis juzgado mal. Estáis enfrentándoos a un gran peligro y os advierto para que si Nuestro 
Señor os castiga, yo haya hecho lo que debía diciéndoslo” (Duby: 2005:78). En Michelet 
(1986:87), la respuesta de Juana en las actas es la siguiente, “Decís que sois mi juez, 
reflexionad bien en lo que vais a hacer, pues en verdad soy la enviada de Dios; os ponéis en 
gran peligro”.  
449
 “Los escolásticos, los razonadores que la detestaban como inspirada, fueron tanto más 
crueles con ella al no poderla despreciar como loca y porque ella, a menudo, supo hacer callar 




La secuencia siguiente insiste en la caracterización del temible tribunal de la 
inquisición y del obispo Cauchon presiondados por los ingleses, mediante un 
plano al corte que sitúa la acción en el interior del espacio carcelario, donde 
tiene lugar una pequeña reunión del tribunal en la que uno de sus miembros, el 
padre Vincente, se marcha ante las graves irregularidades del proceso450. 
Históricamente, aunque el tribunal estaba compuesto por miembros 
anglófilos (el propio Cauchon era uno de ellos), el relato cinematográfico se 
fundamenta en las presiones políticas anglófilas que sufrió el tribunal, 
caracterizando así al Santo Oficio, con un rostro más amable, menos agresivo 
que el histórico, con el objetivo de acentuar la hostilidad y rebeldía de Juana. Al 
quedar situado entre las presiones anglófilas y la amenazante Pucelle, el 
conjunto de los miembros del tribunal, queda atenuado por una ambigüedad 
que resalta la caracterización negativa de La Doncella de Orleáns.  
 
                      
                                                                Plano 1603 
   El tribunal de la inquisición queda estupefacto ante el arresto del venerable padre Vincente 
 
Así, ante la estupefacción del grupo de religiosos, el capitán Buck inglés, 
ordena el arresto del padre Vincente porque se marcha a Roma a informar al 
santo padre el Papa y se marcha con sus hombres dejando al desconcertado 
tribunal, empequeñecidos por una enorme chimenea encendida en un 
magnífico plano general que se mantiene hasta el plano al corte siguiente. Los 
religiosos quedan aislados en un estético plano que dura unos segundos, 
mirando hacia el fuera de campo, indefensos ante las presiones inglesas, 
situando en la imparcialidad al tribunal de la Inquisición, como si de un 
moderno tribunal contemporáneo se tratase451. 
                                                 
450
 El suceso esta basado en la declaración del hermano Isembard de la Pierre según el cual, 
no se puso por escrito la opinión de un obispo de Arranches muy anciano y venerable que 
parecía a disgusto con la deliberación que ya se había tomado sobre el asunto de Juana, 
diciendo “Cuando algo dudoso atañe a la fe, ha de recurrirse siempre al Papa y al Concilio 
General” (Duby, 2005: 161). 
451
 Sin embargo, como ya se comentó, el santo Oficio averiguaba, investigaba, 
desenmascaraba y juzgaba, para impedir por todos los medios que se perjudicase a cuantos 
eran partícipes de la creencia y la disciplina que la Iglesia intentaba imponer rigurosamente. El 
instrumento se había forjado y curtido en todas las luchas que Roma había emprendido contra 
todo el que esquivaba su magisterio, los Cátaros de la región de Albi y cientos de otras sectas 
multiformes. Entre la herejía y la brujería, los inquisidores y aquellos eminentes especialistas 
que fueron los dominicos, enredados en las sutilidades de su lenguaje y de su lógica, 
obsesionados con la caza que llevaban a cabo, no distinguían frontera alguna. Toda indocilidad 
y todo inconformismo aparente, el cual era interpretado como tratar con el demonio (Duby, 
2005: 14). El polo opuesto a esta imagen abominable de la Inquisición que nos ofrece George 
Duby, compartida por el gran público, aparece en el relativista diálogo de la adaptación de 
Preminger, donde se apunta el avance histórico que supuso la aparición de la Inquisición en las 
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Esta benévoca caracterización del tribunal bessoniano, diametralmente 
opuesto al dreyeriano, distorsionada su correcta identificación y se aleja de la 
fidelidad histórica, pero es necesaria para evitar el rechazo instantáneo que 
provoca esa institución judicial en el gran público, debido a sus funciones 
represoras y exterminadoras a ultranza. Haber caracterizado al tribunal de la 
Inquisión histórico, hubiera supuesto presentar a Juana de Arco como lo que 
realmente fue, como una de las muchas víctimas indefensas que para su 
desgracia, encontró la joven, tal y como relatan los Duby (2005) y como 
lúcidamente describió C.T. Dreyer en su admirable film.  
Sin embargo, como venimos señalando, no es este el discurso que 
interesa al director francés. Pues con la no victimización de la Doncella, se la 
puede hacer responsable de sus actos, pero sobre todo, se puede mostrar su 
fanatismo religioso, las falsedades que envuelven al mito y su gran capacidad 
para crear sus propios símbolos, como elementos periféricos de sentido del 
propio artefacto simbólico.  
 No obstante, la persistencia del mito, llevan al cineasta francés a recurrir 
al psicoanális por medio de una auténtica “terapia psicoanalítica”, que 
desmonte en paralelo sus rígidos elementos cognitivos que lo conforman y 
destruir así, las inflexibles creencias que lo alimentan.  
El texto cinematográfico ya incluyó el sacramento de la confesión 
católica (con la que se inicia y  terminará el relato), sin embargo, los guionistas 
aplican ahora una “cura psicoanalítica” al personaje mítico y a la audiencia. No 
es de extrañar que esta relación aparezca en un film francés con proyección 
norteamericana porque, para el ámbito de países católicos y para los católicos 
franceses en particular, el psicoanálisis se entiende desde el sacramento de la 
confesión católica, tal y como demostró la tesis doctoral de psicólogo social 
francés Serge Moscovici en 1961, El psicoanálisis, su imagen y su público, 
mientras que para el ámbito sajón, la confesión católica se entiende bien como 
una cura psicoanalítica.  
Por este motivo, la puesta en escena articula el sacramento de la 
confesión católica con la terapia psicoanalítica, en cuanto a búsqueda de la 
verdad a través de los recuerdos. Pero en tanto que ambas son 
incompatibles 452 , esta articulación solo se produce como alegoría, como 
representación. Lo que vemos no es ni psicoanálisis ni sacramento religioso, 
sino una representación social de ambas, a través del lenguaje cinematográfico. 
Socialmente un modo posmoderno, que descontextualiza los saberes 
consolidados (científico y religioso) y genera una forma de comunicación nueva, 
que solo es verosímil porque se parece a la verdad. Pues aunque el espectador 
contemporáneo no sea católico, ni haya sido objeto de terapia psicoanalítica, 
no tiene dificultades para decodificar estas dos representaciones. La gran 
tradición y difusión de ambas categorías culturales, posibilitan su familiaridad y 
reconocimiento y por tanto, la comprensión y la identificación de una audiencia 
internacional. 
                                                                                                                                               
formas de identificar y ejecutar a los herejes, respecto de la crueldad con la que el vulgo lo 
hacia, el cual llegaban a descuartizarlos sin ningún tipo de pruebas ni de juicios. 
452
 El psicoanálisis se opone a la práctica de la confesión católica, porque esta conduce a la 
absolución, al perdón de los pecados, del cual debería surgir un acto de contrición, de 
arrepentimiento y luego, el perdón que significa el olvido. Mientras que en el psicoanálisis no 
hay perdón, ni absolución de la culpa. Porque si el sujeto se siente culpable, es culpable y la 




De este modo, en la secuencia siguiente, Juana recibe por segunda vez 
la visita de su conciencia madura convertida en un moderno psicoanalista 
encapuchado, sometiéndola a un paciente y lento proceso reflexivo en la 
intimidad de su celda. La enunciación pone en marcha la práctica terapéutica a 
través de preguntas y de ejemplos ilustrativos mediante imágenes de corta 
duración insertadas diegéticamente. La palabra y los ejemplos del 
personalizado método del psicoanálisis, se transforman en el dispositivo 
cinematográfico, en una  “terapia psicoanalítica social”, por su capacidad de 
poner al descubierto lo oculto y de llegar a una audiencia  amplia. 
Se trata de pequeñas secuencias de interior, rodadas en un gran decorado 
construido ex profeso para la película, inspirado probablemente en algunas de 
sus características, en la pequeña y oscura celda de forma hexagonal y luz 
cenital que la joven ocupó en la torre donde fue confinada en Ruán pero 
también en el espacio centralizado de arquitectura masiva del cuadro número 8 
del film de George Méliès, inspirada a su vez en el bajorrelieve de M. Vital-
Dubray que decora la estatua de Juana de Arco en Orleáns (1861). El referente 
cinematográfico sirve como base del diseño escenográfico de una celda 
diáfana, más adecuada para el racional tratamiento terapéutico que recibe la 
Doncella. 
 
            
        Plano 1611. Juana de Arco habla con su Conciencia en la celda del castillo de Ruán 
 
                               
                 Jeanne d‟Arc insultee par ses geoliers453       Cuadro 8. Visiones de Juana en la celda 
          Bajorrelieve de M.Vital-Dubray (1861, Orleáns)       Jeanne d‟Arc (George Méliès, 1900) 
 
La celda bessoniana ha sido planteada como un gran espacio 
centralizado de arquitectura masiva y luz cenital, pero por sus grandes 
dimensiones no se ajusta totalmente a criterios históricos, ni tampoco tiene 
como referente la expresionista celda de la Juana de Arco dreyeriana, ya que 
estamos ante un espacio totalmente desornamentado, racional y consciente, 
                                                 
453




íntimo a la vez que diáfano, oscuro a la vez que lúcido, porque su finalidad es 
la de crear las condiciones necesarias para la introspección del icono 
nacionalista, pero también del espectador. 
Su monocroma estética de fuertes contrastes de luces y sombras 
generadas por una sabia iluminación, tiene la capacidad de crear una 
atmósfera muy neutra de recogimiento interior, permitiendo a la oscura 
personificación del concepto abstracto, aparecer diluido o neutralizado como 
corresponde a la actitud que debe tener el profesional de la psicología, 
coincidiendo también con el metafórico diálogo interior de Juana, cuya figura 
queda destacada por su largo vestido azul, subrayándola como único personaje 
“realista” de la celda, para indicar claramente el diálogo interior de la joven 
(plano1611) en el que las preguntas y respuestas son producto de sus propias 
reflexiones. 
El texto cinemagráfico sigue las fases de los tratamientos psicoanalíticos. 
La escena es una aplicación de la terapia individual al personaje histórico, que 
se transforma en colectiva, mediante el dispositivo cinematográfico. A través de 
una sucesión de pasos imprescindibles para la cura, que el personaje histórico 
y el espectador deben experimentar. La resistencia; el sueño de Juana en el 
campo de batalla, como un dato clave para saber los males que sufre la joven, 
a través de la translocación que el espectador convertido en improvisado 
“psicoanalista” tiene que reestructurar;  la rememoración de los hechos y la 
exteriorización de las experiencias del paciente; y una última fase donde el 
terapeuta (su Conciencia) trata de extraer las contradicciones de sus creencias 
ofreciéndole una visión diferente de sus propias vivencias. El resultado supone 
recobrar la salud. Pero una vez recobrada esta, al tomar conciencia de sus 
acciones, Juana solo puede morir.  
 
En el segundo interrogatorio del tribunal, Juana continúa presentando una 
imagen, progresivamente más deteriorada, con su vestido azul rasgado ahora 
en el hombro debido al tratamiento que está recibiendo.  No obstante, su rostro 
aparece limpio, sin las simbólicas manchas que la culpabilizaban, 
consecuencia del proceso reflexivo al que está siendo sometida, a través del 
cual se va a ir transformando progresivamente en víctima, pero de sí misma. 
No obstante, la joven persiste con su desafiante y hostil actitud. Las 
consecuencias de su obstinación e insolencia, se ponen en escena 
inmediatamente con un plano de gusano al corte, donde la Pucelle está 
recibiendo una gran paliza por medio de las patadas que le propinan tres 
hombres en su celda. Al final, uno de ellos le da una bofetada y la deja tirada 
en el suelo abandonada. Los dos hombres se marchan y un soldado inglés, le 
tira una escudilla en el suelo con una asquerosa sopa que es su cena, 
marchándose con un sonoro golpe de puerta y cerrojos tras de sí. Juana se 
queda junto a su escudilla en el suelo tapándose la cara en un plano de gusano 
en escorzo desde la cabeza. A ver si así, se le va esa altanería y tozudez, 
parece decir el subyacente discurso cinematográfico.  
La puesta en escena no proporciona ningún tipo de dramatismo, ni 
adhesión a la Doncella y el montaje audiovisual pasa directamente a la 
secuencia del tercer interrogatorio, sin ningún tipo de contemplaciones, 
mediante el habitual plano al corte que sitúa la acción en el tercer interrogatorio 
donde esta vez termina a favor de Juana, gracias a sus rápidos reflejos en 
responder, nuevamente con una arrogante Juana de Arco que prosigue en su 
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actitud y con diálogos extraídos de las actas del proceso y diálogos ficticios, 
para atacar la riqueza de la institución religiosa y conectar así con una 
audiencia amplia.  
La secuencia parece estar basada en las acusaciones del propio 
arzobispo de Reims, cuando tras la captura de Juana, acusó a la Doncella de 
enriquecimiento personal para desprestigiarla 454 . Acusación a la que los 
guionistas dan la vuelta para criticar el enriquecimiento de la propia Iglesia 
católica, conectando así, con el anticlericalismo político que forma parte de las 
representaciones sociales de la cultura popular contemporánea455.  
 
                        
         Plano 1684. Un soldado suelta a Juana para enfrentarse a su tercer interrogatorio 
 
Uno tras otro, Juana se enfrenta a su tercer interrogatorio con la misma actitud 
y en la misma sala, pero en esta ocasión iluminada con luz natural para mostrar 
el cambio temporal de los continuados interrogatorios. 
 
Le Champion des dames (Martin le Franc. c. 
1440) B. Nationale, Paris456 
 
La joven se presenta ante el tribunal 
custodiada por dos soldados ingleses, 
en un plano que parece estar inspirado 
en la miniatura del manuscrito, Le 
Champion des dames (c. 1440) de 
Martin le Franc, donde se representa a 
la joven con un largo vestido azul, que 
parece inspirar también, la 
caracterización de la esposada Juana de Arco durante todo el interrogatorio, y 
nos ofrece otro dato más acerca de la riqueza de las fuentes históricas que 
inspiraron el film de Luc Besson. 
 
                                                 
454
 “Dios ha permitido que la Doncella Juana haya sido capturada por todo aquello que 
representaba a causa del orgullo y los ricos hábitos que había tomado y, además, Juana no ha 
obrado según lo encomendado por Dios, sino que ha actuado según le placía” (Quicherat en 
Duby, 2005). 
455
 El anticlericalismo político, hunde sus raíces en el anticlericalismo religioso surgido en el 
seno de la cristiandad a partir del milenarismo, después, se fue extendiendo durante siglos 
formando parte del movimiento herético de la Alta Edad Media, en busca de pureza religiosa en 
la que historiográficamente se inscribe la figura de Juana de Arco. 
456
 La imagen ha sido tomada de los extras del DVD de la película. 
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                         Plano 1685. Juana de Arco se acerca al tribunal 
 
La inquebrantable joven avanza frontalmente en dirección a cámara con 
mirada desafiante, hasta situarse en un plano medio. El contraste de luces y 
sombras que juega con su magullado rostro, no impiden ver al espectador su 
sucio rostro y su vestido notoriamente rasgado, resultado de la paliza recibida y 
metáfora de su persistente actitud. Las manchas que exhibe en su rostro, 
evidencian una testarudez a prueba de interrogatorios, de terapias 
“psicoanalíticas” y de palizas.   
                    
            
       Plano 1692. Desafiante imagen de Juana respondiendo a las preguntas del tribunal 
 
Después del quinto y sexto interrogatorio del tribunal, la acción se traslada a la 
celda de la joven, por medio de un primer plano metamórfico del inquisidor, el 
cual se transmuta en la personificación de la Conciencia de Juana, a través de 
un pequeño movimiento horizontal de cámara sobre su eje, dejando al 
inquisidor a la izquierda, para transformarse en su Conciencia como sujeto 
activo del interrogatorio, aprovechando la nuca de la joven para unir los dos 
planos. De este modo, el montaje audiovisual unifica el interrogatorio 
inquisitorial, con el tratamiento introspectivo al que su Conciencia la somete en 
paralelo, evidenciado así, que ambos procesos el jurídico y el psicoanalítico, 
forman parte de una misma operación de deconstrucción para desenmascarar 
al mito nacionalista. 
Como en la adaptación de Dreyer, el montaje audiovisual borra las 
marcas de la enunciación, diluyendo el tiempo cinematográfico en un 
continuum espacio temporal, donde los episodios quedan perfectamente  
trabados en un todo dirigido a doblegar su arrogancia y a conseguir que abjure 
de sus creencias. 
 Sin embargo, la puesta en escena persiste en mostrar las rígidas 
convicciones del símbolo nacionalista. Pero a partir de este punto, el relato 
cinematográfico ya no se basa para ello en las conocidas fuentes históricas, ni 
en los relatos decimonónicos, sino en el personalizado y positivista método del  
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“psicoanálisis” y en el poder incontestable de las imágenes. Unidos ambos en 
una secuencia esencial en el núcleo narrativo, alrededor del cual, gira el 
discurso cinematográfico, para sacar a la luz todos y cada uno de los dogmas 
que forman parte del núcleo duro de las representaciones sociales de la 
heroína.  
Pues es en esta secuencia donde realmente Juana de Arco, el símbolo 
nacionalista francés por excelencia, toma conciencia efectiva de su soberbia y 
asume verdaderamente su actitud belicosa. El episodio aparece sugerido en la 
adaptación de Otto Preminger, pero sin que la Doncella llegue al extremo de 
reconocer su culpa, lo cual nos lleva a la conclusión de que Juana de Arco de 
Luc Besson, no solo se inspira, sino que va un paso más allá del discurso 
inscrito en la adaptación del director estadounidense, en un intento de 
profundizarlo, completarlo y superarlo.  
 
                       
 
                       
 
                       
 
                       





Juana inicia un paseo peripatético circular por su celda, seguida de cerca por el 
personaje de su Conciencia. Los dos comienzan un diálogo progresivamente 
más acelerado donde se introducen imágenes mentales en flashbacks de una 
Doncella entregada en la batalla para “refrescar” la memoria del espectador. 
Son planos de dos segundos de duración diegetizados en el relato 
cinematográfico, en un intento más de lograr que Juana (y la audiencia), acepte 
las evidencias que se resiste a admitir. Pero sobre todo, al ser imágenes 
emocionales, se transforman en imágenes difíciles de olvidar, dejando al 
esplendoroso mito nacionalista asociado a la violencia, mediante estos breves 
planos-recuerdo, a una nueva imagen de la Doncella que generará, una nueva 
y perdurable iconografía del mito. 
No obstante, la Doncella continúa resistiéndose y pasea nerviosa por la 
celda, para terminar chocando con su Conciencia frontalmente cuando esta 
entra sorpresivamente en plano dorsal, como metáfora visual y sonora de la 
ruptura interna que sufre la joven, consecuencia de sus reflexiones.  
El efecto especial fue realizado mediante un rápido montaje audiovisual, 
que impide que el ojo del espectador perciba cómo el actor Dustin Hoffman, 
sale del plano por la izquierda y es sustituido por otro actor encapuchado 
entrando en plano dorsal, condensando así las imágenes en un mismo plano 
para conseguir el efecto del choque frontal de la actriz, con su conciencia. 
Sometida por su propia conciencia a un duro y constante proceso de 
reflexión, el encuadre fluctuante revela la tortura que vive internamente la joven 
en una lucha feroz contra las resistencias propias a reconocer sus acciones. 
Primero, mediante la defensa a ultranza de sus creencias, después con la 
mentira. “Basta, basta. No me acuerdo”, grita Juana, comenzando 
progresivamente a justificarse: “…las batallas reinaba tanta confusiñn. Me 
defendía como podía. Había tanto ruido, y humo y polvo. Me atacaban por 
todos lados. Así, que… Tal vez, quizás… me defendí… pero siempre fue para 
defenderme”.  
 
El interrogatorio continúa con un largo dialogo frente a frente entre los dos 
personajes en primeros planos y contraplanos de perfil, dramatizado por los 
fuertes contrastes de luces y sombras. La joven se enfrenta a su conciencia 
quitándose responsabilidades y gritando, para terminar justificándose en la 
omnipotencia divina. 
Un primerísimo plano de ángulo aberrante de la Doncella, cuya 
inestabilidad y falta de equilibrio contribuye a expresar la tensión del momento 
que vive la joven, recuerda a Juana y al espectador, el tiempo en el que gritaba 
a sus soldados en el campo de batalla. “¡Todos aquellos que me quieren, que 
me sigan!”. 
Pero la joven continúa resistiéndose, evidenciando con ello la dureza del 
núcleo que compone las creencias de las ideologías, con las que el símbolo 




          
                Plano 1791. Nueva imagen del mito nacionalista francés creado por Besson 
 
El director francés da una vuelta más de tuerca con otra puesta en 
escena que intenta expresar la verdadera esencia del mito nacionalista y por 
extensión de todo nacionalismo dogmático. Por medio de un primerísimo plano 
al corte desenfocado, como quemado por las propias llamas, acompañado por 
el extraño sonido del sintetizador, para introducirnos en el mundo subjetivo de 
la Doncella de Orleáns recreándose con su espada a cámara lenta sobre una 
víctima que no vemos, removiéndola con gusto en un momento de goce 
sublime. Con los ojos desorbitados y la boca totalmente desencajada, su rostro 
refleja el éxtasis experimentado con el dolor ajeno. El recuerdo de aquella 
experiencia provoca en ella un grito ahogado y su rostro expresa en el plano 
siguiente de vuelta a la celda ahora, el horror de la autoconciencia. 
  
           
                         Plano General 1793. Juana de Arco en su celda 
 
La joven cae de rodillas ante su negra conciencia suplicando que la 
libere. Pero un plano general de la celda, descubre oportunamente que la joven 
está sola, revelando a la audiencia, que lo que hemos visto ha sido la reflexión 
interior de la Doncella. La película por tanto, presenta un lenguaje 
cinematográfico claro, inequívoco de lo que se busca transmitir, en un intento 
de llegar a la máxima audiencia posible. 
 
           






El paréntesis de este proceso interno sufrido por la joven (y por el 
espectador), termina con este simbólico plano, donde Juana aparece 
arrodillada a sus pies, implorando que la libere del horror de sus aterradores 
recuerdos, en un plano picado aberrante 1794. “Serás libre Juana” le dice su 
Conciencia en la versión original; “Así será Juana. Así será.” en la versión 
española.  
De los tensos planos de interior de la celda de Juana, la enunciación 
enlaza con un primerísimo plano al corte del rostro de la joven, como transición 
al nuevo bloque temático del episodio de su condena y ejecución en la hoguera. 
Esta operación de descontextualización estimula en el espectador sentimientos 
enconctrados, por cuanto la incertidumbre provocada se ve apaciguada por la 
apertura del plano que, al mostrar la plaza del Viejo mercado de Ruán, donde 
históricamente fue quemada la joven, vuelve a generar progresivamente una 
nueva inquietud, que da comienzo a los últimos días de Juana de Arco.  
Este bloque sintetiza de una manera rápida y ágil los episodios históricos 
de la declaración del tribunal de relapsa, de su abandono al brazo secular, y de 
su condena a la hoguera, como consecuencia de su recaída en los errores del 
pasado. Y presenta un triple significado, que coincide con tres niveles de 
lectura. El nivel histórico, el nacionalista y el femenino. Por este motivo, la 
enunciación abandona en este punto, el diálogo que mantenía hasta ahora con 
la adaptación de Otto Preminger, para mantener un diálogo intelectual y formal 
con la adaptación de Dreyer, que ha comenzado con el propio plano aberrante 
superior y que va a jugar con la fuerza del montaje la duración de los primeros 
planos, para recoger las emociones de un extraño rostro de Juana, cuya 
ambigua caracterización, es tan pronto diabólica como angelical.  
La primera secuencia se basa en el histórico suceso del 24 mayo de 
1431, cuando el tribunal llevó a la joven al cementerio de Saint Ouen de Ruán, 
para presionarla con la visión del cadalso y del cementerio, para que 
reconociera sus faltas, con la promesa de trasladarla a una cárcel eclesiástica.  
El suceso, conocido por el manuscrito de Orleáns elaborado una vez 
finalizado el proceso de rehabilitación (Duby, 2005), incluye el documento de 
abjuración con una larga lista de crímenes cometidos por la joven. En este 
episodio, Juana fue advertida por última vez en sesión pública para que tomase 
los hábitos de mujer y se sometiera a la Iglesia militante, cosa que no aparece 
en el film, pero sí sigue las descripciones difundidas por las numerosas 
hagiografías como la de Jules Michelet (1985:110) y también, por las 
numerosas adaptaciones cinematográficas457.  
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 El suceso, conocido por el manuscrito de Orleáns elaborado una vez finalizado el proceso 
de rehabilitación (Duby, 2005), incluye el documento de abjuración con una larga lista de 
crímenes cometidos por la joven. En este episodio, Juana fue advertida por última vez en 
sesión pública para que tomase los hábitos de mujer y se sometiera a la Iglesia militante, cosa 
que no aparece en el film, pero sí sigue las descripciones difundidas por las numerosas 




                   
                           Plano general 1802. Juana de Arco en la plaza de Ruán                 
 
“Así, se había llegado al 23 de mayo (…) entonces decidieron preparar 
una enorme y terrible escena pública que pudiera espantar a la obstinada o 
cuando menos engañar al pueblo”. “Fue en el cementerio de Saint Ouen, 
detrás de la bella y austera iglesia monástica (…) donde tuvo lugar esa terrible 
comedia. Sobre un patíbulo había unos escaños que ocupaban el cardenal 
Winchester, los dos jueces y treinta y tres asesores, varios de éstos con sus 
escribas sentados a sus pies. Sobre el otro patíbulo, entre los ujieres y los 
torturadores, estaba Juana en ropas de hombre; además, había notarios para 
recoger sus confesiones y un predicador que debía amonestarla. Abajo, entre 
la multitud, se podía distinguir a un extraño oyente, el verdugo sobre la carreta, 
completamente dispuesto a llevársela desde el momento en que le fuera 
adjudicada” (Declaración del notario Manchon en Michelet, 1986:111).  
Sin embargo, la escenografía que ambienta la secuencia está 
compuesta en realidad, por dos espacios geográficos diferentes, ya que los 
decorados que tiene la Doncella a sus espaldas, se corresponden con la plaza 
del Viejo Mercado de Ruán, donde fue quemada viva, mientras que la que 
aparece detrás del tribunal, se corresponde con el hoy desaparecido 
cementerio de la abadía de Saint Ouen. 
Los dos espacios escenográficos quedan unificados por un exterior 
invernal y plomizo donde se procede a la lectura de los doce artículos de 
acusación, con el objetivo de sintetizar el tiempo cinematográfico y agilizar el 
relato histórico de su condena y sacrificio. Pues una vez que Juana de Arco ha 
admitido su culpa, solo queda quemarla en la hoguera para quemar con ella al 
hiperviolento símbolo con el fuego purificador. 
            
                       
   Actual Plaza del Mercado Viejo de Ruán donde fue quemada Juana de Arco458 
 
                                                 
458
 Fuente: Bugallo Salomón. 
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A través de la progresiva apertura de plano, la escritura de la cámara 
descubre a la joven en la plaza de Ruán custodiada por soldados ingleses, en 
el amenazante cadalso donde será quemada viva.  
                                 
Señalización de la hoguera donde fue quemada viva 





El plano muestra una escenografía 
construida ex profeso en pleno campo para 
esta escena, con el referente de la antigua 
arquitectura popular medieval francesa, cuyo 
detallismo arqueológico, parece estar 
influenciado como veremos, por el dibujo del 
cómic francés. La configuración de la actual 
plaza del mercado de Ruán, parece recrear 
el antiguo espíritu medieval que todavía hoy, impregna el  lugar donde fue 
tristemente quemada la Doncella. 
La lógica imposibilidad de utilizar la moderna plaza actual, hizo que fuera 
necesario construir un gran decorado, cuya fidelidad histórica funciona como 
fuente de verosimilitud histórica al hacer reconocible el espacio donde tuvo 
lugar el triste suceso. Un lugar que por su gran carga simbólica, sigue 
formando parte de uno de los topos de la memoria colectiva francesa. La plaza 
hoy, está consagrada a la joven y el lugar exacto de la hoguera, ha sido 
identificado con una inscripción y un cuidado jardín urbano. 
Esta secuencia del episodio de Saint Ouen, contiene una pequeña 
incongruencia. Pues para continuar con el relato histórico, donde los vanos e 
intensivos interrogatorios y sus correspondiente amonestaciones del tribunal no 
consiguen que la joven renucie a unas creencias que ya ha asumido a través 
del “teraputico” proceso subjetivo donde Juana a reconocido abiertamente su 
culpa, por eso continúa apareciendo renuente ante el tribunal, después de 
tomar conciencia de su participación y disfrute con la violencia. 
 Sin embargo, las palabras de su conciencia entran de nuevo en el 
primerísimo plano de la Doncella resonando en su mente. El agresivo 
“tratamiento terapéutico” al que ha sido sometida, ha dado sus frutos y su 
rostro aparece ahora limpio de las simbólicas manchas que lo desacreditaban, 
como metáfora del reconocimiento de sus errores. Liberada del contexto 
sociocultural de la época, que hubiera explicado al personaje histórico, los 
guionistas pueden libremente metamorfosearlo en una evolución física que 
simboliza su evolución moral.  
Pero, su deteriorado aspecto, justificado por el largo encierro, insiste en 
su imagen de verdugo, contrariamente a las descripciones de las fuentes 
escritas, la Doncella luce hábitos de mujer. Continúa vestida con el largo 
vestido azul, ahora más sucio y roto que nunca; tiene el cabello ligeramente 
más largo y tieso, que sugiere un aspecto erizado, junto a la expresión de sus 
ojos, compone una imagen que la acercan más a un grotesco y diabólico ser 
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enjaulado, que a una víctima de los poderes religiosos de época medieval, 
descrito en la adaptación cinematográfica de Dreyer.  
Cuando el plano se abre completamente, la interpretación de la actriz, su 
aspecto y expresión se ven acompañados, por el sonido de sintetizador, 
generando un sentimiento de desconcierto que sugiere a un animal agresivo,  
perseguido y acorralado por un mundo extraño. El petrificado símbolo 
nacionalista ya no pertenece a la contemporaneidad del film, sino a un mundo 
desaparecido, que ha dejado un artefacto rancio que debe ser destruido por su 
obsolescencia y caducidad. 
El lenguaje cinematográfico contribuye a esta representación mediante 
una puesta en escena que funciona como un hipertexto capaz de evocar el 
fragmento de un western moderno, incorporando y dotando al texto del 
significado originario. El inquisidor promotor, lee los doce artículos de 
acusación con voz alta y clara, en un plano de ojo de pez que le aporta un 
carácter incisivo. 
Artículo primero. Declara que por orden de Dios ha usado de forma 
continuada ropas de hombre y que has llevado el cabello corto para que nada 
te distinguiera de los soldados con los que luchabas”. La línea melódica del 
corte extradiegético Answer Me de Eric Serra, comienza a sonar bajo los 
ruegos de Juana, aportando dramatismo a un episodio que trabaja sobre el 
conocimiento del final de la joven.  
Inspirado en la famosa secuencia de la película de Sergio Leone, El 
Bueno, el Feo y el Malo (1966), cuando Tuco (Eli Wallach) escucha su larga 
lista de fechorías mientras la soga de la horca rodea su cuello (Tuco se salva 
pero Juana no). Mientras el religioso lee los artículos que la acusan, entra en 
campo el diálogo interior de Juana, evidenciando cómo la joven continúa en 
sus trece hasta el final, haciendo ahora chantaje a la mismísima divinidad, 
porque ella representa al símbolo nacionalista por excelencia, y no puede 
cambiar su esencia. 
La Doncella ruega a Dios que le envíe una señal. Pero la señal no llega. 
Su ausencia es la prueba indiscutible de que Juana de Arco no es la mensajera 
de Dios, de que su actitud pasional y vehemencia ha sido guiada por creencias 
propias e intereses personales. “No me abandones. Por favor... Dónde estás, 
¿Esto es lo que tú quieres? ¿Quieres que… quieres que me quemen, sin 
haberme confesado…?. 
 
                      
                                     Plano 1810. Lectura de los doce artículos de París 
 
El pensamiento interno de la joven sintetiza el largo relato de los 
artículos de París. Como en aquella película de Sergio Leone, la lectura en voz 
alta del religioso en off, vuelve a entrar en campo y se eleva, justo en el artículo 
que la enunciación quiere que la audiencia escuche, mediante un primerísimo 
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plano del incisivo rostro que el anamorfismo del scope subraya para 
culpabilizar a la joven, de manera similar al recurso utilizado por Dreyer a 
través del ojo de pez, para significar a los jueces de Juana con los medios 
tecnológicos cinematográficos de su época.  
“Finalmente, en el artículo duodécimo, declaras que no estas dispuesta a 
someterte al Juicio de la Iglesia militante, sino solo a Dios. Con respecto a este 
artículo, los eruditos afirman… que no comprendes en absoluto la autoridad de 
la Iglesia. Que te has apartado de forma maliciosamente de la fe de Dios y que 
eres una criatura de supersticiñn, una extraviada de la fe… una invocadora de 
demonios, una idñlatra… y una hereje”, sentencia el inquisidor agresivamente, 
subrayado por un toque de campana.  
 
 
                        Plano 1816. El religioso pide a la Doncella que firme la abjuración 
 
La escritura de la cámara insiste en ofrecer una imagen poderosa de Juana, 
mediante el juego de contraplanos donde el grupo de poder religioso y político, 
aparece empequeñecido ante la agigantada anatomía de Juana, gracias al  
exagerado ángulo picado que encuadra a las instancias de poder de la 
Comunidad.  
El recurso fue muy utilizado también por Dreyer para la victimización de 
la Doncella de Orleáns y Luc Besson hace uso de él pero, como venimos 
identificando, con un sentido totalmente inverso. El de culpabilizar a la joven 
frente a la Comunidad. Pues como señala el inquisidor acusador, Juana es una 
hereje que maliciosamente, se ha apartado de la fe verdadera (de las normas 
establecidas por la Comunidad), sirviéndose de la adoración de símbolos 
(como el que ella misma dibuja en su celda) y ha invocado los demonios para 
arrastrar a las gentes a la guerra y a la muerte. 
La acusación cinematográfica, coincide en lo esencial con el histórico 
extracto del texto firmado por ella misma en el documento de abjuración del 24 
de mayo de 1431 en el cementerio de Saint Ouen.  “Abjuración (sic) de Juana 
la Doncella hecha el vigésimo cuarto día de mayo del año mil cuatrocientos 
treinta y uno. Se declara cismática y hereje, haber seducido a los demás con 
sus locas creencias, blasfemado contra Dios, portado hábitos disolutos, 
deseado cruelmente la efusión de sangre humana, despreciado los 
sacramentos, idolatrado a través de la adoración e invocación de malos 
espíritus”460 (Duby, 2005: 126)461. 
                                                 
460
 La cédula además estipulaba “que el resto del tiempo Juana no volvería a portar armas, el 
hábito de hombre y el cabello corto” (Duby 2005:203). 
461
 El historiador George Duby (2005:127) cree que Juana firmó coaccionada una fórmula 
mucho más corta que la que aparece en el documento, y cuyo sentido desconocía. Pues todos 
los declarantes del proceso de rehabilitación estaban de acuerdo, en que el texto, en francés 
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En la secuencia siguiente, los ingleses le quitan los hábitos de mujer, 
dejándole los de hombre para que se vista con ellos, y poder así presentarla 
ante el tribunal como reincidente. Se trata de otro episodio canónico de la 
filmografía de la Doncella de Orleáns, que históricamente supuso el detonante 
para que Juana fuese condenada a la hoguera por relapsa, construido con un 
montaje audiovisual que sugiere su violación y que por tanto, se ajusta a los 
hechos históricos. Ya que esta idea sobrevuela en la secuencia y en la 
historiografía sobre los cinco días que transcurrieron desde el 24 de mayo con 
el episodio de la abjuración en el cementerio de Saint Ouen, hasta su 
retractación el 29 de mayo de 1431.  
  Un plano al corte traslada la acción a la oscura celda de la joven, donde 
el sonido metálico de los cerrojos anuncia una amenazante visita. La de un 
grupo de soldados ingleses dirigidos por el capitán inglés, que introducidos en 
la oscuridad de la celda, le arrancan su estropeado vestido azul. El oficial inglés, 
con la actitud propia de dirigir una manada de lobos, da el alto a sus hombres 
con un chasquido de dedos, y le arroja una vestimenta masculina. “Toma, por 
si quieres vestirte. A ver cómo te queda”, le dice para después marcharse de 
allí, dejándola sola tirada en el suelo. 
De esta secuencia, llama poderosamente la atención, que en el forcejeo, 
durante el cual la joven grita y se resiste a que le quiten sus ropas, en ningún 
momento Juana de Arco aparece desnuda ni hay sexo. Precisamente en un 
film de finales del siglo XX, donde las superproducciones se empeñan en 
mostrar el cuerpo desnudo de la mujer y escenas de sexo, como un poderoso 
medio de fascinación del cine de espectáculo. Sin embargo, el cuerpo de la 
Doncella aparece en planos muy próximos y cortos, siempre cubierto con ropas 
que impiden ver su desnudez y Juana no es violada, de este modo, el director 
francés evita que Juana aparezca como víctima a la que podamos adherirnos, 
guarda el decoro de la heroína francesa y evita que el texto tenga una segunda 
violación, después de que el espectador haya visto la de su hermana Catherine. 
 
Un religioso corre a informar al obispo Cauchon, el cual atraviesa 
apresuradamente el patio de la fortificada construcción para llegar hasta la 
celda de Juana donde le espera el duque de Bedford.  
 
  
                                  Plano 1884  La reincidente Juana en su celda  
 
En un plano picado, la joven aparece sentada frente a sus carceleros 
bajo una luz cenital natural,  delante de lo que parece un enrejado polvoriento 
que sugiere su apresamiento. La imagen de Juana sigue evolucionando. Más 
                                                                                                                                               
no abarcaba más de seis u ocho líneas que Juana firmó por miedo al fuego, puesto que veía al 
verdugo listo para actuar.  
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sucia y despeinada que en la escena anterior, su agresiva y desafiante mirada 
parece expresar la de una verdadera bruja enjaulada. Por su conducta 
beligerante, ella es la representación de una amenaza social, cuya repulsa ha 
sido escenificada en el cementerio de Saint Ouen.  
La caracterización inquietante y amenazante de la joven en esta escena, 
está más acentuada que nunca. Durante todo el discurso cinematográfico, la 
evolución sufrida por el físico de la joven, responde a la visión que la 
comunidad tiene de ella, incluida las diferentes instancias de poder. Como 
refulgente símbolo nacionalista en la ascendente primera parte de la película, o 
como una poderosa amenaza a la que hay que eliminar en esta descendente 
segunda parte, donde el grupo de poder religioso, busca a través de su 
retractación, reconducirla al espacio que le corresponde mientras que el grupo 
de poder político quiere eliminarla a toda costa por medio de la hoguera. 
De ahí, las actitudes diferentes de estas dos instancias de poder. Así, el 
“ecuánime” obispo pregunta al duque por qué milagro llegaron las ropas hasta 
ella. Pero el noble le responde con el lenguaje que el religioso espera. El 
suceso es producto de un hechizo maléfico y no de un milagro. “Esta 
muchacha es una bruja y mañana arderá por ello”. Seguidamente el duque de 
Bedford, da la orden de que preparen la hoguera en la plaza del mercado y se 
marcha con su oficial, dejando el calabozo en silencio mientras los asistentes 
se retiran. 
 
Sin embargo, desde el punto de vista narrativo, el texto cinematografío termina 
donde comenzó, con la confesión de Juana en su celda, enlazando 
circularmente con la confesión que iniciaba el relato cuando era niña. Solo que 
ahora, el discurso cinematográfico pacifista aflora y se vuelve explícito, 
mediante unos diálogos que manifiestan la oposición al héroe individualista y la 
condena al dogmatismo como motor de la violencia. 
Una vez más la personificación de su conciencia se introduce en el 
mismo primer plano de la joven, acompañada por el sonido metálico de 
sintetizador, en un largo y significativo silencio. La cámara juega con el enfoque 
del objetivo para introducirnos en el diálogo introspectivo de una relajada y 
tranquila Juana, que asume ya su culpa, y se muestra ahora dispuesta a ser 
liberada de ella. En ese proceso interno, la resistencia es uno de los primeros 
pasos para la cura, luego viene la inquietud que provoca la sospecha de una 
vida equivocada, el estupor ante la posibilidad de ese error y de saber que sus 
pasos hayan sido guiados, no por causa sobrenatural, sino por el orgullo y la fe 
ciega en unas creencias equivocadas. La autoconciencia de todo ello, lleva a la 
joven a la perplejidad y posteriormente, a un desasosiego que no le permitirá 
ya vivir en paz, por lo que ella misma pide ser liberada. 
“Vi… tantas seðales”. “Muchas seðales” repite la personificaciñn 
abstracta. “Las que yo quise ver. Luche… por… venganza y… desesperaciñn. 
Fui todo aquello… que la gente cree que se les permite ser cuando lucha por 
una causa”. “Por una causa”, susurra su conciencia.  
La melodía extradiegética Angelus in Medio Ignis de Eric Serra, 
procedente del manuscrito medieval Carmina Burana462 transformada en una 
                                                 
462
 Se trata de un gran resumen de la música monofónica de los siglos XI al XIII muy 
influenciada por el canto gregoriano. El manuscrito aparecido en el Tirol (Austria) es una 
especie de lista de los grandes éxitos de la época que recoge piezas en diferentes idiomas: 
latín, alemán francés y español, profanas y religiosas con temas muy licenciosos. Su 
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moderna adaptación sinfónica, se introduce como un bajo continuo en la 
confesión de la joven. “Fui orgullosa… y obstinada”. “Egoísta” le recuerda su 
conciencia. “Egoísta”. “Sí, cruel”. “Sí, cruel” dice Juana cabizbaja. “¿Crees que 
estás lista ahora?. “Sí, responde Juana”, mientras la música se intensifica. 
La cámara sube desde el primer plano de la joven, hasta su 
personificada conciencia, que situada detrás de ella, impone su mano derecha 
sobre su cabeza para absolverla de sus “pecados”.  “Ego te absolvo, in nomine 
patris, et Filii, et Spiritus Sancti. Amen”. El primerísimo plano de la joven recién 
absuelta pasa directamente a un plano al corte, donde Juana arde en la 
hoguera, acompañada por la intensificada melodía de la banda sonora.  
 
 
                                   Plano 1922.  Juana de Arco en la hoguera 
 
Con este significativo montaje audiovisual, la Doncella de Orleáns puede 
interpretarse de manera ambivalente, dependiendo del espectador que la 
reciba. Como víctima o como verdugo. No obstante una comparativa con la 
puesta en escena dreyeriana, la adaptación cinematográfica que victimiza a 
Juana de Arco por excelencia, revela la verdadera operación puesta en marcha 
en el montaje audiovisual bessoniano.  
 
                             
                      La Pasión de Juana de Arco, (C. T Dreyer, 1928) 
 
Así, frente a la rapada expresión de sumisión que victimiza el rostro de la 
inocente víctima dreyeriana en el momento de su sacrificio, la bessoniana está 
lejos de manifestar ese sentimiento, a través de su rostro exaltado enmarcado 
por una desordenada cabellera, metáfora de su rebeldía o de su esencia 
fanática. Puesto que lo que se está quemando en esa hoguera, no es ni más ni 
menos que el exceso y el dogmatismo, y con él, el icono nacionalista francés y 
al héroe mítico que impulsa a la guerra. 
Del mismo modo que con el fracaso en la épica búsqueda de la 
inmortalidad de Gilgamesh, se patentiza que el destino de la humanidad es la 
                                                                                                                                               
denominación Carmina Burana tiene su origen en una deformación de “Cantos de Beuren” del 
monasterio benedictino de Alemania. Carl Orff, realizó una versión de esta pieza también con la 
música sinfónica del siglo XIX. 
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muerte, con la exaltación de la destrucción del símbolo nacionalista, el texto 
cinematográfico manifiesta el fracaso de la búsqueda de la inmortalidad del 
héroe mítico. Por este motivo, Luc Besson, quema a Juana en un final 
apoteósico, jugando con la asociación que produce en el espectador la música 
que ambienta la escena de exaltación épica del resurgir del rey Arturo, en el 
film Excalibur (John Boorman, 1981 USA, UK) para dotar a la escena de una 
clausura catártica y apoyar con todo su apoteósico sonido, el renacer de la 
esperanza de un orden más justo y equilibrado, a partir de la desaparición de 
los docmáticos héroes clásicos. 
Con este cierre, la película sigue la lógica del cine de espectáculo, pero 
dado que el público conoce perfectamente el final de Juana de Arco, en vez de 
dilatar el momento final, acorta la llegada de su muerte y una vez que la joven 
ha admitido sus errores, entrega directamente la suprema atracción al 
espectador, mediante una enfatizada puesta en escena en la que el conflicto 
queda resuelto, movilizando efectos visuales espectaculares con un cierre 
narrativo de imágenes y sonido apoteósico, dispuesto para el goce de un 
público que debería estar, después de presenciar los acontecimiento y hechos 
históricos narrados, a favor de su eliminación463.  
Así, una vez destruido en la hoguera, la comunidad es liberada de los 
dogmatismos de la Modernidad y puede sentirse a gusto en el pensamiento 
relativo, reservando el “horror” solo para casos concretos, limitados por la razón 
más pragmática. 
 
           
                                         Cruz procesional  
 
El negro símbolo cristiano aparece recortado sobre el cielo azul, 
enmarcado por lenguas de fuego y humo, con un apoteósico golpe de orquesta. 
El símbolo cristiano por excelencia ha estado presente durante gran parte del 
discurso cinematográfico, contextualizando y significando con su presencia al 
mito y las creencias nacionalistas, estableciendo con este sintético colofón, un 
efecto causa que relacione las creencias integristas y dogmáticas, con el 
destino violento de la humanidad. 
                                                 
463
 No obstante Besson relata el pesar vivido por el equipo a la hora de rodar la secuencia: 
“C‟est une chose d‟imaginer Jeanne sur le bûcher et autre chose de la voir. Kuno Schlegelmilch 
(le maquilleur) fait un moulage de Milla. Elle est attaché sur le bûcher. Le feu se déclenche. Le 
mannequin est animé et Kuno lui donne quelques mouvements, au milieu des flammes. La 
visión glace tout le monde. C‟est comme si on se rendait compte seulement maintenant de la 
gravité de l‟histoire. Ce qu‟ils ont infligé à cette jeune fille de dix-neuf ans est une horreur, et 
rien ni personne ne peuvent justifier ceux dont on l‟accuse. Le moment le plus bouleversant, 
pour moi, c‟est lorsque je jette un regard à Milla, qui regarde Jeanne brûler. Elle est immobile, 
muette, son émotion semble trop forte pour arriver sur son visage. Elle paaît gelée sur place 




Sin embargo, el texto cinematográfico de Besson contiene, como en el de 
Dreyer un corto epílogo de reconocimiento hacia la Doncella histórica. Pues 
mientras en la silente se hace referencia a su conversión en símbolo del pueblo 
de Francia:  
“Las llamas protegieron el alma de la Doncella, elevándose al cielo, 
su corazón llegó a ser el corazón de Francia y su memoria será 
siempre venerada por el pueblo de Francia”. 
 
La película del director francés se centra en la lentitud de la Iglesia en 
reconocer la santidad de Juana, cerrando el relato mediante una especie de 
broche reivindicativo con un corto epílogo histórico en letras góticas que da 
cuenta del triste final de la joven campesina, continuando así hasta el final, con 
el doble discurso que caracteriza al texto cinematográfico de Luc Besson, en un 
intento de atenuar la negativa caracterización de la santa francesa. 
 
                 “Juana de arco fue quemada el 30 de mayo de 1431. tenía 19 años.  
                                                 
El texto se desvanece para dar paso al siguiente donde se sugiere la 
lentitud de la Iglesia para reconocer su error. 
 
      Fue canonizada por el Vaticano... 
                                                      quinientos años más tarde” 
 
Terminado este pequeño epílogo, comienzan a desplegarse los nombres de los 
protagonistas, con la misma grafía de la firma de Juana de Arco, entre los que 
se intercala el nombre de la Pucelle a modo de rúbrica de la propia Doncella, 
como ya señalamos al inicio, extraída de una de sus cartas dirigida a los 
ingleses. 
 
                       
                    
Después del nombre del director, de Milla Jovovich, John Malkovich, Faye 
Dunaway, Dustin Hoffman y antes del resto de actores secundarios como 
Pascal Greggory, aparece la firma de Juana de Arco formando parte del elenco 
cinematográfico. 
La firma al inicio y al final del texto, enmarca el relato cinematográfico, 
generando un melancólico bucle narrativo sin fin aparente. Su inclusión entre 
los créditos, indica su participación en la película pero también, su implicación 
en los hechos y por tanto, su parte de responsabilidad en los sucesos históricos, 





                  Monumento ecuestre a Juana de Arco en la place du Martroi (Orleáns)464 




En resumen, en base al análisis efectuado sobre el lenguaje cinematográfico 
que presenta el film, se puede afirmar que por su gran riqueza metafórica y 
características técnicas, estamos ante una superproducción que aúna la 
riqueza textual del cine de autor, con las fórmulas del cine de espectáculo466. 
A diferencia de los mundos fantásticos transitados por el director francés,  
donde podía desplegar su imaginación y explorar el espacio y el futuro con total 
libertad, Luc Besson se enfrenta con este film a un relato biográfico que con el 
tiempo, había quedado distanciado del gran público debido al cambio de gustos, 
de una contemporaneidad que rechaza la belicosidad a la que el mito estaba 
asociado.                             
Consciente de la potencia y resistencia del imperecedero mito 
nacionalista francés, y su transformación en un petrificado símbolo difícil de 
desmantelar, fortalecido como hemos visto, con la valiosa ayuda de las 
hagiografías históricas y artísticas del siglo XIX, su encumbramiento en el 
santoral católico y su difusión a las masas con el mediático dispositivo 
cinematográfico del siglo XX, Luc Besson se propuso con este film, el complejo 
reto de desmontar y condenar al arraigado símbolo, mediante un proceso 
desmitificador en un juego argumental que descubre progresiva y 
sorpresivamente (siguiendo el  modelo narrativo espectacular) otras lecturas 
mucho más críticas con las creencias hegemónicas sobre el mito.  
  Un desafío de enormes proporciones para cualquier cineasta, si se tiene 
en cuenta que Juana de Arco representa hoy para algunos, la unión nacional 
frente al “otro” y también, cierta idea de la salvación in extremis de la patria por 
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 Foto: Bugallo Salomón. 2011. Toda la geografía francesa está salpicada de monumentos de  
la Doncella en recuerdo de sus hazañas. En París hay dos monumentos, uno en la place des 
Pirámides y otro en el jardín du Luxembourg; en Compiègne, en Reims, en Domrémy.la-
Pucelle, en Bonsecours, pero también en Australia, Nueva York, Washington D.C. Nueva 
Orleans, Pórtland y en Nueva Orleáns, Luisiana y Québec. 
465
 Esta escultura sustituyó a la primera destruida en 1792 en Orleáns. Una ciudad que es 
conocida hoy en las guías turísticas como, “la ciudad de Juana de Arco”. En el encanto 
histórico de sus calles medievales, se percibe la constante presencia su figura, como personaje 
fundamental e intemporal en la historia de Francia.  
466
 El metafórico film Juana de Arco de Luc Besson, no fue interpretado correctamente por la 
gran audiencia, ni tampoco por los especialistas en cine y comunicación como Ernesto Pérez 
Morán (Lic., en Derecho y Doctor en Comunicación Audiovisual) y el director de la filmoteca de 
Castilla y León, Juan Antonio Pérez Millán (Cien abogados en el cine de ayer y de hoy (2010), 
Ediciones Universidad de Salamanca) donde la Doncella de Orleáns es calificada de histérica 
vociferante y sin la menor densidad. 
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un personaje providencial. Desde 1830, la figura de Juana de Arco fue utilizada 
por la izquierda republicana y liberal francesa aludiendo a su origen popular y 
campesino y su oposición no sólo a los ingleses, sino también a la impericia del 
rey y a la Inquisición. Desde mediados de siglo XIX, los católicos comenzaron a 
apropiarse del personaje, hasta que se consolidó su clericalización a partir de 
1870, reforzada bajo la Tercera República en sus campañas contra el laicismo, 
los judíos y la masonería; La Primera Guerra Mundial consagró la apoteosis de 
Juana de Arco. En mayo de 1919, la primera fiesta que se le dedicó después 
del armisticio, reunió a decenas de miles de manifestantes, con un predominio 
claro de los antiguos combatientes y grupos claramente escorados a la derecha. 
En 1920, el papa Benedicto XV la canonizaba y ese mismo año el parlamente 
francés aprobaba por unanimidad, conmemorar anualmente su aniversario 
como “fiesta del patriotismo”.  
Con el tiempo, la figura de Juana de Arco siguió manteniendo su 
carácter evocador467, hasta convertirse en un icono político, casi exclusivo de la 
extrema derecha lepenista (Erice, 2009: 311)468. 
De este modo, llegados a finales del siglo XX, la histórica Doncella 
queda transformada en un símbolo que define a todos los dogmatismos 
patrióticos y religiosos, que el cineasta francés condena mediante los 
universalizados recursos del dispositivo cinematográfico, haciendo uso de un 
entramado narrativo que supone un intento claro por desmontar de una manera 
pedagógica la representación social nuclear de la Doncella y sus terribles 
consecuencias.  
El texto realiza esta operación a través de la evolución del personaje 
mediante una “cura psicoanalítica”, introduciéndose en el ambiguo y 
reduccionista terreno de explicar la historia a través de la psicología individual 
del personaje histórico. Si a ello le añadimos que el personaje evoluciona del 
héroe clásico al héroe posmoderno, al concentrar en el personaje de Juana de 
Arco, al héroe monolítico del clásico, al héroe con fisuras y contradicciones del 
héroe moderno y al héroe posmoderno que, como estamos viendo, traiciona la 
propia identidad del héroe, el resultado es un personaje doblemente elaborado, 
que carece de la profundidad psicológica de los personajes de los grandes 
autores, que fue muy criticado. Pues esta complejidad interna y externa dificulta 
su comprensión y hace que la película se resienta en este punto. Un precio que 
tuvo que pagar el film y también la actriz, al interpretar un personaje histórico 
por otro lado muy codificado como vehículo de concienciación de masas.  
Sin embargo, como veremos seguidamente, la operación fue tan eficaz, 
que el director francés consiguió liberarlo de la delirante y pasional violencia 
que lo envolvía, para devolverlo a la sociedad, restaurado con una nueva 
imagen más moderna y actualizada. 
 El modo y la manera en la que fue realizada esta operación, han sido 
desvelados en parte a través del estudio de las fuentes utilizadas por sus 
                                                 
467
 Cada año, entre el 29 de abril y el 9 de mayo, se celebra en Orleáns las Fêtes de Jeanne 
d‟Arc con desfiles y actividades medievales. 
468
 La experiencia y la memoria de las guerras del siglo XX, resultan esenciales en la identidad 
y la conciencia colectiva francesa; la Primera Guerra Mundial generó más cicatrices que 
divisiones, pero la Segunda y los conflictos coloniales, guardan memorias y mensajes más 
ambivalentes. Concretamente, en torno a lo sucedido en los años 1940-45, se constata una 
evidente diversidad de memorias confrontadas. Los recuerdos de la ocupación, la Resistencia y 




guionistas y de su lenguaje cinematográfico, revelando a una 
excelsa/denostada Doncella de Orleáns, muy necesitada de verosimilitud por 
su falta de historicidad. De ahí que se recurra a episodios canónicos y a los 
discursos y diálogos fuertes de las fuentes históricas con la doble función de 
dotar de verosimilitud al personaje, pero también como vehículo para 
desestructurar el mito, mediante sutiles parodias capaces de descubir la 
verdadera esencia del mito, oculta bajo las esplendidas apariencias 
nacionalistas, para quemarlo después en un catártico espectáculo de imagen y 
sonido.  
Es decir, para que la significación ideológica detectada en el subtexto del 
film, pudiera ser difundida sin el rechazo a priori del espectador más 
nacionalista, el montaje audiovisual debía incluir esa misma representación del 
mito, junto a otras más modernas. Las pasadas y las presentes, conformando 
una intertextualidad que forma parte de las imágenes de la cultura popular, 
para ser devueltas de nuevo a las masas, de modo que cada receptor pueda 
interpretarlo según sus propias creencias y convicciones.  
Esta operación dio lugar a una ambigüedad del personaje que impide la 
identificación; y a una ambivalencia ideológica del texto, que junto a la falta de 
acuerdo crítico sobre el film, es lo que convierte a las películas en 
posmodernas (Dana Polan, en Deleyto, 2003:103). Según este autor, es la 
actitud con la que cada espectador se aproxime a la película, lo que 
determinará lo que pensar sobre ella, “algunos se deleitaran con su total 
ausencia de significados, otros verán en ella, el síntoma o el origen de los 
males de nuestra sociedad y otros encontrarán sentido en su mensaje” 
nacionalista. Precisamente, esta concepción multiperspectivista explicaría su 
gran necesidad de verosimilitud para llegar a la máxima audiencia y justificaría 
en gran medida, el proceso de producción de este film.  
En este sentido, la Historia debe ser y es contada como un relato, con el 
modelo narrativo clásico propio del refinado modelo hegemónico 
contemporáneo que enmascare (hasta cierto punto) la enunciación del texto. 
Sin embargo, los requerimientos del contexto posmoderno, exigen un discurso 
ligero y sutil, por eso el texto no puede contener una voz dominante, ni las 
verdades únicas que caracterizaban al modelo clásico. De ahí la necesidad de 
un narrador invisibilizado mediante los abundante planos al corte, y las 
diferentes representaciones sin coherencia de los personajes, que proporcione 
un universo cinematográfico multiperspectivista de pensamientos heterogéneos 
con los que la compleja audiencia de finales del siglo XX pueda identificarse. Y 
por eso, lejos de ser una superproducción dirigida a las masas sin ninguna 
profundidad, como se ha querido ver en este texto, el film requiere de un 
espectador activo que pueda interpretar además, los diferentes niveles de 
significación.  
Esa tendencia a enmascarar los procesos de significación del lenguaje 
cinematográfico hegemónico y la complejidad que presenta la representación 
de la protagonista, nos ha llevado obligatoriamente a la necesidad de analizar 
plano a plano las secuencias del film, aunque sin olvidar el conjunto que 
conforma su lenguaje cinematográfico, como mejor manera de desentrañar el 
complejo entramado que construye un sistema tan aparentemente natural, 
dirigido a eliminar el distanciamiento mediante la creación de un universo 
medieval envolvente, que favorezca la identificación con un mito de tan largo 
recorrido histórico y cinematográfico.  
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No obstante, el film incluye también, momentos de introspección, 
interrogando al espectador mediante la mirada a cámara, generalmente 
proscrita en el modelo clásico y en el cine hegemónico, buscando la 
complicidad del espectador, interpelando su mirada cómplice, entrando y 
saliendo de la diégesis de manera sutil, cumpliendo así con la demanda de 
participación activa en el texto buscada por el consumidor popular, frente a la 
disposición estética basada en el distanciamiento y en el interés por las 
cualidades formales del texto, característico de la disposición del consumidor 
académico identificado por Pierre Bourdieu en Deleyto (2003:89). 
Mediante el mencionado análisis, ha sido posible evidenciar, cómo el 
montaje audiovisual con sus expresivos ángulos, sus planos de tres, la 
fotografía contrastada, el magnífico vestuario y la artesanal escenografía, 
significa a los personajes y los dota de una profundidad psicológica propia, y de 
una modernidad que opera también a favor de un universo cinematográfico 
medieval creíble, que no se conforma con mostrar el exterior de las cosas.  La 
cámara recorre el laberíntico castillo de Chinon y el interior de les Tourelles, 
mostrando sus entrañas, situando al espectador en el epicentro de los bandos 
enfrentados.  
Además, Juana de Arco de Luc Besson es una superproducción que 
utiliza los recursos y medios tecnológicos cinematográficos contemporáneos 
más modernos, a la vez que una artesanal escenografía, vestuario y efectos 
especiales, imprimiendo al conjunto, un efecto de autenticidad que contribuye 
al disfrute del espectáculo medieval, construido mediante una superproducción 
que fue épica en sí misma, debido a la movilización de una ingente cantidad de 
medios humanos y técnicos. 
En efecto, el director francés optó para esta ocasión por una 
construcción artesanal del periodo medieval, sin apenas efectos especiales por 
ordenador con los que estaba acostumbrado a trabajar hasta ese momento 
para recrear mundos fantásticos.  
Se trata de una película de historia que por estar planteada desde los 
parámetros del cine espectacular y comercial, supuso un gran reto para un 
director que no se conformaba con realizar una simple biografía del personaje 
histórico y que por tanto, le exigía nuevos planteamientos cinematográficos que 
a la postre, terminaron por renovar el cine de historia. Pues como no podía ser 
de otro modo en este director, el film presenta también muchas de las 
características propias del lenguaje cinematográfico del cine de acción, en un 
intento de dinamizar el relato con los recursos retóricos de este tipo de cine 
contemporáneo. 
El cine de acción, por estar dirigido a un público educado en las 
estrategias del audiovisual, como señalan Company y Marzal (1999) 469 , 
presenta un refinado, ágil y directo lenguaje, las mismas características que 
definen la filmografía de Luc Besson y  esta película en particular.  
No obstante, como se ha podido constatar, el film presenta una 
insuperable documentación histórica y el asesoramiento del historiador Olivier 
                                                 
469
  Los autores se refieren a un cine espectacular que no conoce límites de género y que 
puede comprender por igual la ciencia-ficción, el cine de catástrofes, el cine histórico, el bélico 
o thriller policiaco dirigido a captar y atrapar la atención de un público sociológica y 
culturalmente heterogéneo por medio de la apoteosis de efectos especiales (Company y 
Marzal,1999), del que Luc Besson es gran conocedor, como evidencia algunos de sus títulos 
más aclamados, Nikita, dura de matar, Léon, El profesional o El quinto elemento. 
610 
 
Bouzy470, especialista en Juana de Arco y también por historiadores, como 
Philippe Contamine, dedicados en la actualidad a la desmitificación del mito 
histórico. Además, se llevaron a cabo exhaustivas investigaciones en las 
bibliotecas francesas, y una profunda documentación en el Museo de Juana de 
Arco de Orleáns. De tal modo que los nuevos planteamientos historiográficos 
se unieron a los de la propia trayectoria cinematográfica de su director, con sus 
vastos conocimientos sobre el cine de acción contemporáneo y especialmente,  
al cine de acción norteamericano.  
Sin embargo, a diferencia del cine de acción contemporáneo donde se 
privilegia el espectáculo por encima de la narración, Juana de Arco de Luc 
Besson, no se fundamenta exclusivamente en el puro espectáculo. Pues 
aunque esta película contiene importantes dosis de espectacularidad, la 
narración no queda subsumida en los golpes de efecto visuales, que las 
exigencias intrínsecas del propio relato histórico y del discurso interno del film 
podían reclamar.  
El montaje invisible presenta un elaborado raccord que protege la 
verosimilitud del relato y borra las huellas enunciativas, con el claro propósito 
de sumergir al espectador en un universo fílmico verosímil, que por estar 
basado en hechos reales del pasado nacional francés, supuso un tremendo 
esfuerzo de construcción ficcional del pasado medieval.  
Precisamente esta premisa y la carga nacionalista que caracterizan a 
sus predecesoras, amenazaban seriamente con el aburrimiento del público de 
finales del siglo XX, menos formado que los públicos del pasado (Deleyto, 
2003:45). Lo que explicaría el dinámico lenguaje cinematográfico de un film 
histórico, que en su apariencia más externa supone una demostración de cómo 
agilizar y dinamizar el relato histórico con todos los medios tecnológicos 
posibles, con la inestimable aportación de los recursos del cómic moderno, que 
analizaremos en el apartado del cómic francés. Como veremos, a este 
referente se debe, el gran dinamismo del relato, a través de un montaje que 
encadena los episodios sin delimitarlos, trabándolos uno dentro de otro al final 
de las secuencias, concatenando planos del episodio siguiente en el anterior, 
para borrar como en el cine de acción, cualquier tipo de marca enunciativa y de 
señales temporales, distorsionando ligeramente la configuración temporal con 
el claro objetivo de evitar la percepción de su larga duración y sortear así la 
sensación de aburrimiento. Una estructura que en algunas ocasiones coincide 
también, con los textos posmodernos que carecen de un centro o nudo 
narrativo, sin jerarquía de discursos, la secuencialidad del relato lineal y las 
líneas paralelas, se extiende en una confluencia de relatos sin jerarquía 
conformando una red de significados interconectados.   
Mediante el montaje paralelo por corte neto, la enunciación simultanea 
dos acciones con una planificación de la puesta en escena y focalización 
narrativa, diseñada para la más absoluta comodidad psicológica e intelectual 
del espectador, apoyado en la transparencia enunciativa característica del 
                                                 
470
 El Historiador realiza en sus diversos textos, Jeanne d´Arc: Mythes et Réalités (1999); 
Jeanne d´Arc, l‟ histoire à l´endroit (2008); Jeanne d´Arc en son siècle (2013), una 
desmitificación de la figura romántica de Juana de Arco que la había dejado identificada con el 
arquetipo de la resistencia nacionalista. A partir del trabajo de Jules Quicherat del siglo XIX y 
apoyándose en nuevos estudios de los diversos tratados, crónicas, cartas, testimonios y 
estudios más recientes sobre la Guerra de los Cien Años, Bouzy trata de insertar en su 
correcto contexto a la figura histórica, como una campesina instrumentalizada en el largo 
conflicto sucedido hace casi seiscientos años.  
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montaje clásico, de tal manera que el relato transcurre con una fluidez que 
intenta contrarrestar la pesada carga de historicidad intrínseca a este relato 
histórico, tradicionalmente repleto de excelsos y épicos episodios teñidos de 
sentimientos patrióticos, que a la postre, lastraron las películas más 
hegemónicas del mito, como tuvimos ocasión de analizar.  
Esta circunstancia explica también, la eliminación de los abundantes 
datos espaciotemporales. Reducidos al mínimo con pequeños rótulos 
sobreimpresos, limitados a una escueta información geográfica como “Chinon” 
o las “Murallas de París”, impidiendo así la percepción del tiempo transcurrido 
que hubiera acentuado la densidad del relato histórico que caracteriza las 
adaptaciones de DeMille y de Fleming.  
La propuesta de Luc Besson, hace gala de un gran trabajo de cámara 
que revela su fascinación por este dispositivo, y su gran capacidad memorística 
para la edición, cuyo trabajo es realizado hoy día por sofisticadas herramientas 
tecnológicas. Su declarada admiración por la cámara (Hayward, 1998) y su 
experimentado uso de las últimas tecnologías cinematográficas, dotan al film 
histórico de una agilidad y dinamismo propio del cine de acción contemporáneo.  
La película ha sido realizada con potentísimos zooms, con grandes 
grúas de cabeza caliente y dispositivos como la Steadycam, para travelíns de 
largo recorrido, bruscas panorámicas y constantes reencuadres con 
movimientos de cámara, que contribuyen a espectacularizar la imagen y a 
dinamizar el relato mediante los códigos del cine de aventuras. Sin embargo, 
esta pasión tecnológica no queda en un puro alarde técnico, pues como hemos 
visto, su utilización aparece justificada por el metafórico discurso del director. 
El protagonismo de los cuidados encuadres, están dirigidos a generar un 
lenguaje visual simbólico, apoyado por una estudiada fotografía de marcadas 
luces y sombras, dirigida por Thierry Abogast para subrayar y dramatizar la 
caracterología de los personajes en interiores, y de filtros degradados en 
marrón y gris para crear plomizos paisajes nostálgicos de nieblas azuladas, 
generando una atmósfera brumosa que poetiza la imagen y la dota de gran 
fuerza expresiva durante los conflictos bélicos, contribuyendo al verosímil 
desencantado y desesperanzado característico del espíritu de la 
contemporaneidad del film.  
Es decir, a diferencia de la fotografía de colores saturados de alto 
contraste, y de filtros de color denso que caracterizan al cine de acción del 
propio director francés, la verosimilitud contemporánea del cine de historia, no 
permite los contrastados y alegres colores brillantes utilizados en el pasado, 
porque el cine de historia de finales del siglo XX, coincidiendo con la estética 
desesperanzada de los filmes analizados en este estudio, vive el pasado 
medieval bajo una desmoralización que está íntimamente relacionada con el fin 
de milenio.  
En cuando al sistema compositivo de los encuadres, la película presenta 
una elaborada combinación de dos tipos. El basado en el equilibrio del modelo 
clásico y las dinámicas composiciones más propias del cine de acción, 
influenciadas ambas por el lenguaje visual de las viñetas del cómic, e 
inspiradas como veremos en las forzadas angulaciones de la adaptación 
cinematográfica de Dreyer La pasión de Juana de Arco, para contribuir a la 
tensión del momento.  
Por otro lado, el film presenta una reducida escala de planos, con una 
marcada preferencia por los planos cortos que fragmentan el espacio fílmico 
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mediante una gran variedad de emplazamientos de cámara, mientras que el 
uso del teleobjetivo, parecen seguir como veremos en el apartado de referentes 
cinematográficos, los western del cine moderno, justificado en el film para 
significar la escena y dotarla de metasentidos que van más allá del aparente 
discurso histórico.  
Como en el cine de acción, la gran variedad de puntos de vista que 
ofrece la cámara, permite una apariencia de contención en calificar o valorar 
moralmente. Al mostrar la acción desde las distintas posiciones ocupadas por 
los personajes, se hacen visibles los puntos de vista de Juana, del ejército 
francés, del ejército inglés enemigo, de la Iglesia representada por Cauchon y 
del grupo de poder real que representa el monarca, dejando el discurso 
cinematográfico subsumido en un universo de intereses e intrigas en el que 
participan todos los personajes.  
Además, al mostrarlo todo desde el máximo número de perspectivas 
posibles, mediante ángulos aberrantes, cenitales y nadir, o como sucede en el 
plano que muestra al ejército francés a través de las patas de un caballo en el 
speech de Juana de Arco antes de la batalla, Luc Besson sitúa al cine de 
historia de finales del siglo XX en una ubicuidad paradigmática, estaría 
relacionada con las fórmulas del cine de acción y del spot publicitario, que 
como señalan Company y Marzal (1999:56), responde a una demanda del 
público por verlo (y gozarlo) todo hasta el último detalle del mundo medieval 
representado. 
La presentación de los protagonistas, de las batallas, etc., se realiza 
mediante una gran variedad de planos de corta escala creando el espacio 
cinematográfico de una manera constructivista, contribuyendo a hacer más 
dinámica una puesta en escena apoyada también por el nítido sonido de la 
brillante banda sonora con la tecnología del sonido Dolby Digital EX y la música 
totalmente extradiegética del filme. El extraordinario realismo del sonido 
contribuyó en gran medida a la verosimilitud del periodo medieval de tal 
manera, que fue premiada con un Premio César al Mejor Sonido en el año 
2000 y con un Premio de la Motion Picture Sound Editors, al Mejor Sonido 
también en el año 2000.  
No obstante, el film carece del característico horror vacui que definen las 
bandas sonoras de las películas de acción contemporáneas, para proporcionar 
un espectáculo visual y sonoro de sensaciones en el que se integran los 
silencios perfectamente diegetizados, para subrayar la tensión de algunas 
escenas, como el de la preparación de la batalla de Orleáns acompañada por 
el graznido de cuervos.  
La música, compuesta ex profeso para el film por el compositor Eric 
Serra, compositor habitual de Luc Besson, contribuye claramente a reforzar el 
espectáculo de la banda de la imagen por medio de la utilización de 
sintetizadores y de piezas sinfónicas de bases rítmicas muy marcadas para 
significar las escenas con desarrollos melódicos y dramatizar escenas 
ambiguas. Se puede decir que el film posee imágenes neutras, que son 
significadas exclusivamente por la apocalíptica música interpretada por The 
London Session Orchestra and The Metro Voices dirigida por Serra.  
La película, incluye también la ralentización de la imagen en las 
secuencias de acción de gran tensión, un recurso habitual en el cine de acción 
contemporáneo (Company y Marzal 1999:50), que tiene como precedente el 
cine moderno (Bony and Clyde, Arthur Penn, 1967 o Grupo salvaje, Sam 
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Peckinpah, 1969), para exhibir de manera explícita la violencia. Así, aunque 
Luc Besson ha eliminado las explosiones, las armas de fuego y las voladuras 
de edificios (la voladura que convierte el convento de los Agustinos en ruina no 
aparece en la acción), existen momentos de gran tensión, como el del episodio 
de la herida de flecha de Juana, filmado con cámara de alta velocidad para 
obtener a posteriori imágenes ralentizadas desde diversas posiciones de 
cámara, consiguiendo un espectáculo dinámico y “realista” con gran capacidad 
para captar la atención del espectador. 
Pues el film revela también una fascinación por la representación 
explicita de la violencia de la guerra para provocar en el espectador el 
sentimiento de horror que va a dejar a Juana asociada con la muerte. Así, las 
batallas están construidas con dinámicas imágenes de gran realismo, como 
hemos visto mediante la introducción de la Steadycam en la lucha cuerpo a 
cuerpo para que el espectador participe sensorialmente en ellas. Con 
desmembramientos de cuerpos, abundancia de sangre y el asesinato explícito, 
como mejor manera de epatar a una audiencia educada, adormecida en las 
terroríficas imágenes de cuerpos despedazados por atentados terroristas y 
tragedias aéreas, y de cuerpos desnutridos por el hambre y las epidemias de 
los Telediarios.  
Violencia explícita sí, pero se trata de una violencia que no pertenece a 
la modernidad. Pues esta se reduce a la muerte individual por espada, por 
flechas o con las primitivas máquinas de asedio, pero nunca es masiva ni 
anónima como efecto de explosiones o bombardeos. Esta artesanal y 
personalizada manera de morir, unida a la contención en el uso de apoteósicos 
efectos especiales que caracterizan la inmensa mayoría de films de acción 
contemporáneo y de la filmografía de Besson en particular, provocan en el 
espectador el asombro y casi el dolor físico, transformándose a la vez en 
motivo de fruición y de reflexión, debido a que el espectador, como señalan 
Company y Marzal (1999:51), está desprotegido psicológicamente de la 
capacidad de distanciamiento que los efectos especiales le proporcionan. 
La ausencia de efectos especiales apoteósicos, supone que la puesta en 
escena de las deshumanizadas batallas, aún a pesar de mostrar la violencia de 
forma explícita, no frivoliza con el crimen. Ya que al contrario, este es el 
verdadero asunto del discurso del director. Pues al eliminar los efectos 
especiales y la despersonalizada forma de matar de las armas de fuego, se 
estaría responsabilizando a Juana de Arco con el crimen personalizado más 
execrable.  
De tal modo, que en el texto cinematográfico convive el goce de la 
mirada del espectador a partir de la reconstrucción histórica medieval, a la vez 
que persigue dejar una huella duradera que haga reflexionar al gran público 
con un discurso divergente al normativo dominante, alejándolo así, del 
característico valor epidérmico del cine de acción contemporáneo.  
Un discurso, que como hemos visto, contiene también un rico lenguaje 
metafórico, con maravillosas imágenes de condensación simbólica de profundo 
significado en la cultura occidental. Como la escena donde Juana despierta de 
su amargo sueño y transformada en el siniestro símbolo de la Muerte, despierta 
a sus soldados para animarlos a la lucha. El tema pacifista subyacente que 
desvaloriza los discursos fuertes, inscribe al film claramente en el pensamiento 
posmoderno, presente también en la propia filmografía del director francés.  
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El relato trivial queda trascendido por el metafórico lenguaje 
cinematográfico que apela a un espectador heterogéneo por medio de las 
sutiles alteraciones que hemos ido desgranando a través del análisis efectuado, 
revelando, que no estamos ante una simple adaptación de la biografía de la 
Doncella, sino ante un complejo mecanismo con diferentes niveles de 
significación, que suponen una ruptura importante con las convenciones del 
cine de historia anterior y con el tradicional relato de Juana de Arco, generando 
nuevas reglas y convenciones comunicativas en consonancia con el espíritu del 
público joven de finales del siglo XX. 
Por todas estas características identificadas en este análisis, esta 
película de historia es vista por muchos, como una extrañeza dentro de la 
filmografía de Juana de Arco y de la filmografía del director francés, pero es 
perfectamente coherente con la diversidad de diseños y estilos de producción 
que caracteriza el trabajo de Luc Besson. “A cada película, su estilo” señalaba 
Dreyer (Gili, et al, 2008) y Besson parece llevar este axioma a su máxima 
expresión una vez más con esta adaptación del mito francés. No en vano, el 
acertado título de la película en español, Juana de Arco de Luc Besson que los 
críticos han pasado por alto en su empeño de no querer verlo como un director 


































5.5  Referentes artísticos   
 
5.5.1 Referentes pictóricos, escultóricos y arquitectónicos 
 
 En este capítulo analizaremos las fuentes artísticas utilizadas por Luc 
Besson y su equipo, para la construcción del universo y del discurso 
cinematográfico del film.  
Para una mejor comprensión de la función narrativa de los referentes 
artísticos identificados en el texto cinematográfico, realizaremos el análisis 
siguiendo el orden establecido por el propio avance del film. Por tanto, el 
estudio se verá salpicado de los referentes pictóricos, escultóricos y 
arquitectónicos sin orden tipológico, en la medida en que han sido detectados 
en el desarrollo del texto.  
 Como descubriremos a lo largo de este recorrido, el film Juana de Arco 
de Luc Besson, está lejos de las consideraciones de algunos autores que 
advierten en su filmografía de una “ignorancia del fondo cultural y literario del 
pasado, que tanto ha influenciado y condicionado el desarrollo del cine 
europeo” (Giraldi, 2004:3), y de una falta de referencias a todo tipo de cultura y 
cines en su filmografía (Giraldi, 2004:21). Estas apreciaciones se basan en el 
radical y novedoso universo creado por Luc Besson en su cine más futurista, y 
también, en la ausencia de un profundo análisis de su filmografía que permita 
identificar los referentes culturales usados por el director francés.  
 Precisamente, a través del análisis efectuado en este estudio sobre el 
lenguaje cinematográfico del film, tuvimos ocasión de descubrir que los 
guionistas se apoyaron profusamente en las fuentes históricas. Y con el 
siguiente análisis se demostrará, como no podía ser de otra manera en un film 
posmoderno, que esta película en particular integra todo tipo de referentes 
culturales, artísticos, cinematográficos e iconográficos. Ya que el film Juana de 
Arco de Luc Besson, incluye una numerosa y heterogénea cantidad de 
referencias artísticas de diferentes tradiciones culturales, que como cualquier 
producto cultural, forman parte y configuran el espíritu de su contexto espacio 
temporal.  
Como veremos, en unas ocasiones, el director se sirve de los referentes 
artísticos para rememorar un periodo medieval marcado por la ausencia de 
esperanzas, en otras, para conectar con los significados narrativos e 
iconográficos arraigados en la cultura occidental, rechazando aquellos que por 
su compleja iconografía, pueden dificultar la comprensión de una audiencia 
amplia. En otras ocasiones se trata de una cita que por su fuerte carga 
simbólica busca sugerir mediante resonancias los significados universales que 
perviven en el imaginario de sus contemporáneos.  
Es decir, que el cine de Besson y este film en particular, incluyen como 
cualquier producto cultural, los elementos simbólicos que configuran el espíritu 
de su contexto espacio temporal. La gran diferencia que singulariza a este 
joven director, reside precisamente en su adscripción europea y multicultural, y 
en que sus referentes pertenecen en mayor medida a los modelos generados 
por los medios de comunicación de masas, como el cómic y el cine, y en el 
(sorprendente para muchos) pensamiento de su contexto de finales del siglo 
XX, en el que se inscribe su filmografía. 
El resultado es una estética tan novedosa y personal, que ha llevado a 
algunos autores a etiquetar su filmografía de inclasificable y de carecer de 
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referentes conocidos. Sin embargo, un análisis en profundidad, plano a plano 
del film evidencia paradójicamente, que el director francés, apoyado en su 
equipo de profesionales europeo, es poseedor de un profundo conocimiento de 
las tradiciones culturales europeas y norteamericanas, y de una especial 
maestría y sensibilidad para su integración en una nueva creación 
cinematográfica.  
Por otro lado, para una mejor comprensión de la obra de Luc Besson, 
debemos tener en cuenta que el director se ve a sí mismo como un divulgador 
del cine alejado de los directores autorales de su país, a los que considera 
elitistas y totalmente alejados de los intereses del gran público (Giraldi, 2004), 
coincidiendo así, con los presupuestos de los creadores posmodernos. Este 
dato, explica que el objetivo primordial del director sea la creación de un 
universo cinematográfico, donde cualquier cultismo o referente artístico de 
carácter elitista, debe quedar atenuado, casi diluido podríamos decir, para 
llegar al mayor número de público, sin entorpecer el goce del espectáculo 
cinematográfico, ni la lectura de su polisémico discurso.  
Por tanto, Luc Besson, se sirve de los referentes artísticos como 
cualquier buen realizador, pero la manera en que los integra, atenuándolos con 
la ayuda de los más modernos y sofisticados equipos audiovisuales, dificulta su 
detección, pero genera un universo cinematográfico nuevo y sorprendente 
donde pasan totalmente desapercibidos, como mejor medio de llegar a una 
audiencia amplia. 
 
Iniciamos este recorrido analítico en el primer bloque temático del film que 
contextualiza la infancia de Juana y su religiosidad temprana, en un ambiente 
familiar de leyendas y ensoñaciones, que como veremos, se aproxima mucho 
al planteamiento de la bande dessinée favorita del director. 
Este planteamiento de entradas y salidas en la subjetividad de la niña, 
tiene la función, de evitar el conocido pasaje de la aparición mística de santa 
Margarita de Antioquia a Juana niña. Pues la puesta en escena de una 
aparición milagrosa hubiera sido vista (como después sucederá con la 
milagrosa aparición de la espada), como un suceso extemporáneo y poco 
creíble a los ojos de la audiencia de finales del siglo XX. 
 
           
                              Plano 56  Santa Margarita de Antioquia 
 
 Para la representación figurativa de la santa, Besson recurre a una 
neutra y atemporal, pero sobre todo estática escultura, a través de un primer 
plano que oculta sus elementos iconográficos para no dificultar la comprensión 
del público joven y multicultural de finales del siglo XX.    
Se trata de una escultura religiosa femenina, de bulto redondo en actitud 
orante, en cuya santidad, de idealizada belleza, destacan sus largas trenzas y 
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la descontextualización espacial e iconográfica. Iluminada lateralmente por una 
abocinada ventana superior con vidriera sin profundidad de campo, la santa 
mira a las alturas echada hacia atrás en un oscuro espacio religioso, 
característico de las iglesias de la geografía normanda.  
La imagen del plano presenta una adecuación histórica con la corriente 
estilística del periodo medieval similar a las primitivas y tocas imágenes del 
gótico normado. Sin embargo el plano oculta el atributo iconográfico que la 
identifica con la finalidad de mostrar a una santa casi civil, más acorde con la 
visión protestante de la órbita anglosajona. 
 
                                            
       Santa Margarita de Antioquia (s. XV) 471        Santa Margarita de Antioquia (s.XV) 472 
                   Metropolitan Museum de Nueva York 
 
Como se puede observar, comparada con las imágenes superiores, la 
escultura evidencia una clara vinculación con el estilo normando, y su gran 
parecido con la imagen de Santa Margarita de Antioquia del Metropolitan 
Museum de Nueva York, datada alrededor de 1475, evidenciando también, que 
el director ha prescindido del atributo del dragón (que según cuenta Michelet 
hizo huir cuando vio al diablo en forma de dragón con el signo de la cruz), que 
acompaña a la santa en la zona inferior, impidiendo al espectador conocedor 
del santoral católico, de una adecuada identificación de la imagen.  
Santa Margarita de Antioquia fue hija de un patriarca de los gentiles 
llamado Teodosio que fue criada y educada por una nodriza cristiana, por eso 
cuando llegó a la pubertad recibió el bautismo. Este hecho desagradó tanto a 
su padre que la echó de casa. A partir de entonces vivió en el campo cuidando 
las ovejas de su nodriza (de la Vorágine (1982:376). Por este motivo, 
tradicionalmente se ha representado a esta mártir vestida de pastora 
(recordemos la conocida obra de la aristocrática santa pintada por Zurbarán en 
el siglo XVII) guardando su rebaño. 
Esta relación con el pastoreo fue trasladada a la iconografía de Juana de 
Arco en vida de la propia joven, gracias a las declaraciones en el proceso d 
algunos testigos que pasaron al imaginario popular, y a sus posteriores 
representaciones473. 
                                                 
471
 Foto: Wikimedia Commons en, 
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sainte_Marguerite_bis3.JPG?uselang=es (16/VII/2013). 
472
 Foto: The Metropolitan Museum of Art. New York  <http://www.metmuseum.org> 
(16/VII/2013). 
473
 Algunos testigos afirmaron que cuando Juana era muy pequeña cuidaba de las ovejas y que 
los pájaros de los bosques y los campos venían cuando los llamaba para comerse el pan de su 
regazo, como si fueran animales domesticados. (Duby, 2005:95).  
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              Juana de Arco guardando las ovejas     Juana de Arco escucha las voces en Domrémy   
      Histoire de France, François Guizont, 1875474   Jules Lenepveu, (Panteón de París, 1889)475 
 
Durante el siglo XIX esa iconografía fue utilizada, para la escena de sus 
apariciones, dejándola asociada a unas labores de pastoreo que la Doncella 
siempre negó que realizase. 
 
 
                            Joan of Arc de Cecil B. DeMille (1917)   
 
Sin embargo, la imagen de Juana junto a su rebaño de ovejas ha traspasado 
casi toda su filmografía, quedando fijada como un atributo cinematográfico del 
personaje histórico, como puede verse en la película de Méliès y también en la 
de Cecil B. DeMille.  
 
 
                         Plano 47. Juana de Arco corre feliz por el campo 
 
                                                 
474
 Hostoire-fr.com. en <http://www.histoire-fr.com/valois_charles7_2.htm> (12-XII-2013). 
475




De este modo, podemos ver también en Juana de Arco de Luc Besson, 
a una radiante Juana niña, corriendo feliz por una ladera junto a un rebaño de 
ovejas, como un atributo propio que la hace reconocible para el espectador 
cinematográfico que va a ver la última adaptación de la Doncella. 
 
 
            Plano 440. Aparición del arcángel San Miguel a Juana de Arco 
 
  Siendo como es, un suceso importante en la biografía de Juana de 
Arco, las apariciones de santos son escasas en su filmografía, siguiendo así la 
estela de la ausencia de apariciones milagrosas de las adaptaciones más 
hegemónicas de Cecil B. DeMille y Victor Fleming. 
Así, la descontextualización y estética primitivisma, junto a la ausencia 
de la complejidad iconográfica, hacen de estas representaciones el vehículo 
apropiado para comunicar a una audiencia multicultural, el efecto de aparición 
a lo divino en su concepción más general, transformando los referentes 
clásicos en símbolos entendibles, a la vez que por su estatismo y ausencia de 
diálogos, imposibilita la percepción de un posible acto de comunicación del 
santo, de transmitir algún mensaje. 
 
Una constante dentro del cine de historia de finales del siglo XX, es el diseño 
de producción para la construcción de las clases populares del pasado 
medieval. Generalmente, para este cometido, los cineastas europeos recurren 
a los pintores de la Historia del Arte de sus países, como fuente para vestuarios 
y costumbres con los que dotar de verosimilitud a los campesinos de la época. 
 
 
                                  Los padres y la hermana de Juana de Arco 
 
En ese sentido, el naturalismo de la clase social campesina en el film de 
Besson, parece estar construido con un decoro que acerca su representación a 
la obra pictórica atribuida a Louis Le Nain, introductor en Francia de los temas 
campesinos durante el barroco francés.  
  Sin recurrir a la cita pictórica, el vestuario de tonos marrones y pardos, 
la fotografía que describe a los personajes y su ambiente, parecen vincularla 
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directamente con el estilo pictórico de cuadros concretos, como medio de 
conseguir una verosimilitud histórica cercana a la sensibilidad contemporánea. 
 
             
                         Los tíos de Juana se santiguan antes de cenar 
 
El cine de historia moderno, bajo el influjo de la corriente historiográfica 
de la Historia Cultural, instauró una estética de lo feo y sucio para describir la 
clase social más baja desde finales de los sesenta, que supuso un antes y un 
después con la estética del cine clásico. Recordemos películas como El León 
en Invierno (Anthony Harvey, 1968, UK) y Robin y Marian de Richard Lester 
(1976 USA). Esta estética, llega hasta finales del siglo XX con La Reina Margot 
(Patrice Chéreau, 1994), analizada en este estudio476. 
Sin embargo, los personajes campesinos y la propia Juana niña, carecen 
en este texto de esa estética feísta. Los personajes no presentan una 
caracterización con la suciedad propia de esas producciones, quizás, porque el 
referente pictórico de Louis Le Nain (1593-1648), con el sentido de dignidad 
humana que infunde a las gentes sencillas del campo juega un papel 
fundamental en la puesta en escena de la familia de Juana de Arco. 
 
                                  
      Familia Campesina, (Louis Le Nain, 1642)477    Comida campesina (Louis Le Nain, 1642)478 
 
De las escenas bucólicas de tonos sobrios y poéticos de la pintura 
costumbrista de Le Nain, parece proceder también, el suave cromatismo del 
humilde vestuario y la fotografía naturalista, realizada también con un foco de 
luz lateral, que dramatiza los espacios interiores, imprimiendo a la cena 
campesina en casa de los tíos de Juana, el decoro y la gravedad trascendente 
                                                 
476
 Lo hemos podido comprobar en el análisis practicado al film La Reina Margot de Chérau y 
en concreto en la escena de la posada de la Belle Etoile, donde La Mole y Coconnas se 
hospedan, y lo analizaremos también en los escuetos planos de aldeanos de El oficio de las 
armas, de Ermanno Olmi. 
477
 Foto: Foro Xerbar, en http://www.foroxerbar.com/viewtopic.php?t=10871 (10/XI/2013). 
478
 Foto: Foro Xerbar, en http://www.foroxerbar.com/viewtopic.php?t=10871 (10/XI/2013). 
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del que asiste a una importante ceremonia, y cuyo fervor religioso coincide 
también, con las escenas de las austeras representaciones del pintor francés.  
 
           
                                                Plano 1459.  Juana de Arco niña 
 
Siguiendo con nuestro recorrido por el texto cinematográfico, 
encontramos también referentes de la pintura de los grandes maestros, en el 
episodio de la captura de la joven, momento en el que el tiempo 
cinematográfico se detiene en un tiempo subjetivo que experimenta la Doncella 
cuando ve su propia muerte. 
 
Crist de Sant Joan de la Creu (1951) Salvador Dalí479 
 
Un plano cenital de ángulo agudo invertido tomado 
con la Technocrane, en el que se produce una rotación 
de la imagen de 180º muestra a Juana niña con los 
brazos extendidos en cruz sobre la hierba junto a la 
espada, dejándola en un forzado escorzo. La cámara se 
eleva y la deja suspendida en una especie de crucifixión 
axonométrica, de manera similar a la obra pictórica de 
Salvador Dalí, Crist de Sant Joan de la Creu (1951). El 
irracional plano, se ve acompañado por un extraño 
sonido de sintetizador, situando al espectador por 
encima del personaje histórico, dotándolo de una extraña 
tridimensionalidad que sugiere una irrealidad, vinculada a la inversión temporal 
subjetiva que experimenta la Doncella al conectar con su infancia. 
 
La secuencia está construida por medio de una gran abundancia de planos 
donde los cielos oscuros con grandes nubarrones, parecen estar inspirados en 
los celajes que componen los fondos  pictóricos de las crucifixiones religiosas 
realizadas por los grandes maestros de la pintura clásica y moderna. Las 
tinieblas y oscuridad simbólicas del paso a la otra vida en el momento de la 
muerte de Cristo, forma parte también de la extraña luminosidad de tonos 
ácidos y grandes nubarrones que corren con extraña e inquietante velocidad 
por el tenebroso cielo, tomados con diferentes tonalidades en planos 
contrapicados sin raccord de dirección.  
 
                                                 
479





         
             Celajes cinematográficos  (Juana de Arco de Luc Besson)1 
 
                  
          Cristo en la Cruz (1590)  La crucifixión de Cristo (1568)       Crucifixión (1622)  
                         El Greco2                        Tintoretto3                           Van Dyck4 480 
 
  Los negros nubarrones pictóricos de Cristo en la cruz, de El Greco;  el 
oscuro fondo pictórico de La crucifixión de Cristo (1568) de Tintoretto, la 
Crucifixión (1622) de Van Dyck, o los invertidos celajes de El Crist de Sant 
Joan de la Creu (1951) de Salvador Dalí, conforman los fondos de un tema 
pictórico del que por otro lado, el cine, a través de sus directores de fotografía, 
ha tomado el relevo, muchas veces con similar puesta en escena que en la 
pintura, como demuestra la comparativa con estos planos con los que se busca 
representar la muerte también. 
 
No obstante, si continuamos con el desarrollo del film, encontramos un 
referente arquitectónico en el texto cinematográfico, del que se ha tomado un 
elemento, cuyo estilo no concuerda con el periodo que trata de ambientar, 
evidenciando un cierto descuido en la recreación de su universo medieval, que 
probablemente no encontraríamos en directores más informado sobre aspectos 
artísticos, como Patrice Chéreau. 
Originariamente el castillo de Chinon, donde el Delfín Carlos tenía 
establecida su corte, y donde recibió a la Doncella, fue construido sobre un 
espolón rocoso que dominaba el río Vienne.  
Esta posición estratégica permitió durante siglos el control del pasaje 
sobre el afluente del Loira, convirtió el castillo en una ruina peligrosa tras lo 
cual hacía necesaria su demolición. Pero la intervención decisiva de Prosper 
Mérimée en el siglo XIX, marcó el comienzo de su restauración. Sin embargo, 
no sería hasta el proyecto de restauración de 2004, con criterio arqueológico, 
que el castillo recuperase un antiguo esplendor que lo ha dejado alejado de los 
inicios del siglo XV, pero convertido en una importante atracción turística, a la 
que probablemente haya contribuido el mito del personaje de Juana de Arco y 
sus numerosas adaptaciones cinematográficas. Ya que, el Château de Chinon, 
era uno de los castillos.  
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Fotografía de la actual fachada interior del castillo de Beynac con las escaleras481 
 
Escalera renacentista del palacio de Beynac
482 
 
Por las razones arriba expuestas, 
para la localización de la película se optó 
por el Château de Beynac, de propiedad 
privada. Esta fortaleza de Beynac fue 
también una de las plazas fuertes 
francesas durante la Guerra de los Cien 
años. Los señores de Beynac fueron 
siempre fieles al rey de Francia.  
El castillo está situado en el pueblo de Beynac-et-Cazenac, 
departamento de Dordoña en la región francesa de Aquitania, y se trata de uno 
de los castillos mejor conservados desde el siglo XII, periodo en el que 
comenzó su construcción. Su austeridad y la conservación de sus elementos 
originales, como la torre rematada por almenas del siglo XIII y su doble muralla, 
junto con la mayor parte de sus elementos estructurales, como la puerta de 
entrada, la torre de vigilancia o la cocina, así como una bien conservada casa 
de la misma época (que aparece detrás de la Doncella cuando siega las 
hierbas con un palo), lo convirtieron en localización adecuada para  representar 
los diferentes espacios de la residencia del Delfín y su corte.  
 
                      
                        Plano 243. Jean d´Aulon lleva el mensaje al Delfín 
 
                                                 
481
 Fuente: Stephanie epitalon, en <http://stephanie.epitalon.over-blog.fr/article-chateau-de-
beynac-24-117590905.html> (05-IX-2013). 
482
 Fuente: Stephanie epitalon, en <http://stephanie.epitalon.over-blog.fr/article-chateau-de-
beynac-24-117590905.html> (05-IX-2013). 
En Beynac también se rodaron, Los visitantes de Jean-Marie Poiré, (1993); La hija de 




Sin embargo, el castillo posee algunos elementos arquitectónicos añadidos de 
épocas posteriores, como las escaleras de planta cuadrada y balaustrada 
labrada en piedra, construida durante el siglo XVII, que por su vistosidad 
aparece con profusión desde diversos ángulos en el film, para aportar prestigio 
a la corte del rey francés, aunque con ello se reste fidelidad histórica, ya que 
hasta finales del siglo XV (1496), no comenzó a extenderse el nuevo estilo 
renacentista por las construcciones palaciegas del Loira (Hatje, 1973). 
 
                             
                          Un temeroso Delfín observa desde su castillo a Juana de Arco 
 
La retratística pictórica es otro referente utilizado en el cine para la 
caracterización de aquellos personajes históricos de los que se dispone su 
retrato. Una comparativa, nos permite comprobar que los retratos de 
personajes, que pertenecen hoy al patrimonio histórico artístico francés, han 
sido utilizados como criterio para su caracterización. Sin embargo, la carencia 
de estos para la gran mayoría de los personajes históricos, como el de Juana 
de Arco, llevó al director a recurrir como veremos al imaginativo universo del 
cómic medieval francés, lo que sin duda contribuyó a una pérdida de 
verosimilitud para el público más maduro y tradicional.  
 
               
 
     Retrato de Carlos VII de Francia     Adoración de los Magos (1452-61) 
Jean Fouquet, Louvre, ca.1444-51
483
      Atribuido a Jean Fouquet 
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Carlos VII, rey de Francia    
Fragmento de La Crucifixión del Parlamento de París (Museo del Louvre, ca.1452)
485
  
                                                 
483
 Fuente: Encyclopédie, en <http://www.encyclopedie.bseditions.fr/article.php?> (21-VII-2013). 
484
 Libro de Horas de Etienne Chevalier donde Carlos VII aparece representado como donante. 




En el caso del pretendiente al trono de Francia, Carlos de Valois,  futuro 
rey Carlos VII, interpretado por un maduro John Malkovich, actor 
norteamericano de reconocido prestigio, con gran capacidad para atraer a 
audiencias a las salas de cine, contaba en el momento del rodaje con 46 años 
de edad. Sin embargo, el monarca histórico era bastante más joven que el 
actor, pues el año de su coronación en 1429, el Delfín tenía 26 años.  
Quizás el hecho de que no se conozca ningún retrato del monarca joven 
determinó la caracterización madura del personaje cinematográfico. Por tanto, 
la edad del actor coincide más con sus retratos conocidos, que con la edad real 
que en ese momento tenía el monarca. Lo cual supone un elemento que juega 
a favor de la identificación del personaje histórico, pero que paradójicamente,  
aleja al film de la fidelidad histórica.   
 
           
    Plano 581. Dunois espera junto a sus hombres la llegada de Juana de Arco 
 
Otro referente de la retratística de la época, lo encontramos en el plano 581 del 
personaje histórico del aristócrata francés, Jean d´ Orléans, en ese momento 
futuro conde de Dunois, que se hacía llamar el bastardo de Orleáns. Este noble 
estuvo al servicio del Delfín durante la Guerra de los Cien Años, dirigiendo las 
defensas francesas durante el Sitio de Orleáns junto a Juana de Arco, tal y 
como aparece en el film. Después se unió a las campañas de 1429, 
permaneciendo activo después de la muerte de la Doncella.            
 
                                            
                       Retratos anónimos del conde de Donois (s. XV)486 
 
Mediante las imágenes comparativas, se puede apreciar que el 
personaje cinematográfico ha sido caracterizado siguiendo los retratos 
                                                                                                                                               
485
 Fuente: Musee des Augustins en, 
<http://www.polychromies.augustins.org/fr514_comparaison.htm> (21-VII-2013). 
486




conservados del personaje histórico. La caracterización trata de acercarse a 
esa imagen pictórica, en un intento de dotar al actor y al film, de una 
verosimilitud histórica de la que, como hemos comentado, está muy necesitado.  
 
No obstante, en nuestro recorrido por el texto cinematográfico en busca de 
modelos artísticos y culturales, hemos encontrado también un lejano referente 
pictórico en el episodio del examen de virginidad de Juana, que dota al texto de 
un cultismo relacionado con antiguas tradiciones iconográficas. La secuencia, 
tiene la particularidad de estar impregnada de un fuerte voyeurismo por parte 
de una comunidad, que se erige en vigilante de la castidad de la joven.        
Con una interpretación contenida entre tímida y humilde, la actriz camina 
temerosa hacia el perímetro cuadrado de pureza tensado por una monja en 
cada esquina. El simbólico espacio es recogido en una plano subjetivo 
fluctuante de la Doncella, cuando avanza hacia él. Con la cabeza baja y vestida 
toda ella de blanco. La joven se introduce en su interior acompañada de sus 
dos guardianas. Después sube a una elevación que hay en el centro, 
conformando un plano piramidal con las tres mujeres, cercadas por el blanco 
rectángulo que protege su anatomía inferior de las miradas de los asistentes.  
 
           
    Plano 522. Juana de Arco se prepara para ser examinada 
  
             
 
                   Alegoría de la castidad                 Alegoría de la Castidad (detalle)487 
                   Hans Memling (h. 1480)               Basílica inferior de la Basílica Papal 
           Museo Jacquemart-André, París488             de san Francisco en Asís     
                                                                        
                                                 
487
 Fuente: Encuentra.com, en <http://galeria.encuentra.com/main.php?g2_itemId=35653> (6-
IX-2013).                                                                                                                                                                
488




En efecto, la interpretación y caracterización de la doncella, se conjuga 
con una puesta en escena que remite a antiguas iconografías de gran riqueza 
alegórica que atraviesan la cultura occidental. La puesta en escena se inspira 
en la antigua alegoría de La Castidad, vestida de blanco, con la cabeza velada 
y la mirada baja en señal de obediencia y humildad, representada en la pintura 
europea durante los siglos XIV y XV, por medio de un elemento rocoso o 
arquitectónico que la enclaustra. El efecto es similar al sugerido por el 
perímetro de pureza que rodea a la Doncella, que como en esas 
representaciones, tapa la mitad inferior de su anatomía y para preservarla, 
tanto de las tentaciones internas como externas.   
La comparativa evidencia cómo el texto cinematográfico toma como 
referente las iconografías establecidas por la pintura antigua para que el 
examen de virginidad quede vinculado a la castidad y sus representaciones, 
manifiestando con ello la ideología patriarcal fuertemente arraigada y cómo 
esta sigue formando parte del universo cultural de los occidentales a finales del 
siglo XX. 
 
                      
                            Plano 763.  Juana de Arco va al encuentro de los ingleses 
 
Encontramos también un referente escultórico en la iconografía más 
nacionalista de la Doncella durante la batalla de Orleáns. Un plano al corte 
sitúa la acción en las filas francesas, donde los soldados toman posiciones 
para el ataque a las Tourelles, mientras los capitanes ingleses no pierden de 
vista a la Doncella desde la atalaya de una de las torres. En medio del silencio 
de los preparativos para la confrontación que va a tener lugar, la Doncella se 
adelanta a sus oficiales con decisión y seguridad, atravesando la gran avenida 
de les Tourelles en dirección a la puerta fortificada, luciendo su porte con 
esplendor. Montada en su blanco caballo, iluminada frontalmente por un sol 
luminoso, la Doncella galopa resplandeciente totalmente armada con su mítico 
estandarte en un silencioso plano, donde solamente se escucha el galopar de 
su caballo. 
 
                      
Plano 765. Juana de Arco atraviesa el Boulevard desTourelles 
628 
 
La armadura y los arreos plateados de su caballo y su decidida actitud,  
parecen tener como referente el dorado monumento dedicado al personaje 
histórico, situado en el privilegiado espacio de la Place des Pirámides de París, 
realizado en bronce dorado por Emmanuel Frémiet (1872-74), en un tamaño 
mayor que el natural, para mayor gloria de la Doncella. 
En el siguiente plano general 765, la Doncella avanza con todo su 
poderío, en dirección a cámara, donde está situado el bando inglés, 
identificándonos con las posiciones inglesas evocando dos de las diversas 
perspectivas con las que se podemos contemplar la famosa escultura de 










   
         
 
         
                          
 
                           Monumento a Juana de Arco en París  (Emmanuel Frémiet, 1872-74) 
                                       IMAGEN DE PERFIL 
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El culto a Juana de Arco como heroína nacional, que había rescatado a 
Francia del desastre, a las órdenes de Dios, tiene una larga tradición en la 
instalación de monumentos públicos, que como el monumento de Frémiet, 
exaltan a la Doncella como líder militar, consecuencia directa de la derrota 
francesa de 1871. Y conforman en realidad, velados monumentos a los caídos 
que proclaman que el Señor está al lado de Francia y que puede enviar otro 
emisario para confundir a los enemigos de la nación (Rosenblum; Janson, 
1992). Esta visión ha llegado hasta nuestros días, puesto que todavía hoy, el 
lugar es meta final de peregrinajes anuales para su veneración, como vigente 
símbolo nacionalista. 
 
                  
                                      Monumento a Juana de Arco en París491 
                                                Emmanuel Frémiet en 1872-74 
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La heroína erigida por Frémiet, se levanta decidida en sus estribos, 
como el monumento ecuestre del condottiero Bartolomeo Colleoni (1480-1488) 
de Verrocchio en Venecia se apresta en su montura, inspirando a Frémiet para 
su Doncella (Rosenblum; Janson, 1992). No obstante, la altura del monumento 
de París queda acentuada aún más, por el estandarte que porta en su mano 
derecha alzada, como también aparece en la imagen cinematográfica.  
 
Condottiero Bartolomeo Colleoni (1480-1488)
492
 
Andrea del Verrocchio (Venecia) 
 
El dinamismo que imprimió Verrocchio a la estatua 
ecuestre del condottiero Colleoni, supone un paso más 
en la búsqueda de expresar el movimiento en la 
escultura ecuestre, respecto de su antecesora en bronce, 
del condottiero Gattamelata realizada por Donatello, 
entre 1447-1453 (Padua), inspirada a su vez, en la 
escultura ecuestre en bronce de Marco Aurelio, donde 
se representa al emperador filósofo como pacificador de 
manera realista pero con cierta idealización. Esa escultura romana se convirtió 
durante el Quattrocento italiano, por su trasfondo moral y por su nobleza, en el 
referente formal y técnico para representar a los líderes militares con su mayor 
dignidad, inspirando a Donatello y a Verrocchio.  
 
 
                                         
         El condottiero Gattamelatta, (1447-1453)
493             Marco Aurelio 160 d.C494 
                     Donatello (Padua)                                Museo del Campidoglio (Roma)                        
 
La escultura de Verrocchio, inspiró a Frémiet y la escultura de este 
último, fue la base para la Doncella de Luc Besson, pasando al cine con un 
sentido similar de idealización y militarismo, pero donde la imagen 
cinematográfica le da su definitivo impulso poniendo a esta tipología plástica en 
movimiento, en un decisivo paso en el nuevo modo de mirar en las diversas 
facetas de la imagen y en la evolución artística de la humanidad. 
 
Esta caracterización canónica de la Doncella nacionalista, se ve reforzada en el 
texto cinematográfico, por la utilización de la pintura decimonónica de la 
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conocida serie de pinturas murales realizadas por encargo a Eugène Lenepveu 
(1819-98) en 1886, consecuencia de la fascinación del siglo XIX por la épica de 
la Doncella de Orleáns. 
 
           
                             La Doncella de Orleáns anima a su ejército 
 
Así, la puesta en escena del inicio de la batalla, continúa mostrando a la 
Doncella con la iconografía de heroína guerrera en un sintético plano donde la 
vemos impulsando a los hombres a la guerra.  
 
                              
   Jeanne d´Arc armada delante de Orleáns495             Juana de Arco en liberando Orleáns 
            Eugène Lenepveu (h.1886-1890)                     Joan of Arc, (Victor Fleming (1948) 
 
Una comparativa de las tres imágenes superiores, nos ofrece las claves 
de la película y nos permite comprobar el parecido compositivo de los planos y 
del símbolo nacionalista francés por excelencia en el ciclo mural de Lenepveu 
del Panteón de París,  ofreciéndonos una idea de su continuidad y pervivencia 
iconográfica, y también, de la persistente “esclerosis” del artefacto nacionalista 
que el director francés intenta desmantelar con su película. Identificando 
primero al mito de manera verosímil, con unos referentes artísticos que juegan 
a convocar al símbolo nacionalista en el imaginario colectivo de la audiencia y 
que va a formar parte del reverso de las imágenes del film de Besson para 
asociarlo con la violencia desatada. 
 
Después de la batalla, vienen sus gravísimas consecuencias. La visión que 
Juana tiene de los caídos, según el relato del historiador francés Jules Michelet 
(el cual se basó en las declaraciones del propio paje de la Doncella Louis de 
Contes), lleva a la joven a apiadarse de sus enemigos: “La Doncella lloraba 
viendo a todos esos muertos; lloraba aún más al ver la brutalidad del soldado y 
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el trato que daba a los prisioneros que no podían pagar su rescate; uno de 
éstos fue golpeado en la cabeza de manera tan ruda que se desplomó 
expirando; la Doncella no resistió más, bajó de su caballo, levantó la cabeza 
del pobre hombre, mandó traer a un sacerdote y consolándolo, lo ayudó a 
morir”. (Michelet, 1986:50). 
 
 
                                Plano 1197. Un prisionero inglés va a ser sacrificado 
 
Besson incluye este poco conocido pasaje mediante una puesta en escena que 
tiene como referente El Sacrificio de Isaac (1603, Galería de los Uffizi, 
Florencia) de Caravaggio, donde el pintor representa a Abraham en el 
momento de sacrificar a su hijo siguiendo la voluntad divina.   
 
                
              Sacrificio de Isaac. Caravaggio c. 1597              Sacrificio de Isaac. Caravaggio (1603) 
                     Col. Barbara Piasecka-Johnson
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El sacrificio de Isaac es un tema religioso donde se solía representar a 
Isaac de manera sumisa, como una víctima inocente por entenderse como una 
prefiguración simbólica del sacrificio de Cristo. Con el Barroco, el tema del 
Antiguo Testamento se hace habitual debido a la búsqueda de la Iglesia de 
raíces bíblicas con enseñanza moral.  Caravaggio repitió este tema, al menos 
en dos ocasiones. En el Sacrificio de Isaac de c. 1597, recoge un momento 
donde padre e hijo escuchan y reflexionan las palabras del ángel. A diferencia 
de la segunda versión, la primera no recoge un momento dramático porque se 
trata de una pintura reflexiva que tiene como mensaje, escuchar los 
argumentos para después decidir sin dramatizar, siguiendo así la promoción 
contrarreformista de la exaltación de la obediencia por convencimiento. 
En la segunda obra, Caravaggio representa el tema sobre fondo 
paisajístico e introduce una novedad que va un paso más allá en la 
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significación contrarreformista, representando al hijo de Abraham resistente al 
sacrificio, aspecto este, que interesa al director francés. El cual prescinde del 
conjunto de la obra y de su contenido religioso para centrarse únicamente en el 
fragmento de tensión que vive el joven Isaac.  
Así, mientras que el propio Gilles de Rais le recrimina su constante 
deseo de violencia, Juana de Arco salva in extremis a un prisionero inglés. Un 
plano de detalle al corte, muestra una gran maza reposando sobre un tocón de 
madera ensangrentado. En segundo plano, un soldado francés acerca la 
cabeza de su prisionero para matarlo y poder así extraer su dentadura. Juana 
que lo ve, le grita horrorizada, deteniendo al soldado en su macabro intento. 
“¿Qué estás haciendo?”. “Nada, solo le quito los dientes” contesta el 
desdentado soldado francés en el contraplano. Pero Juana le dice que no 
puede matar a un hombre por sus dientes. Entonces el soldado francés le 
contesta mirando a su alrededor “Y todos estos ¿qué?. La joven le explica que 
“eso es diferente”, que “peleábamos por una causa”. Sin embargo, el soldado 
francés alega (como lo hará después Juana) que él no peleaba por una causa. 
El prisionero inglés es suyo y puede quitarle los dientes si quiere.  
Gilles de Rais que presencia la liberación del prisionero, aplaude a 
Juana y le plantea con sorna, la opción de dejar ir al resto de prisioneros, 
demostrando así, que el terror desatado por la guerra continúa aún después de 
haber acabado la batalla, pero sobre todo, la secuencia parece evidenciar las 
contradicciones de las guerras, aunque se etiqueten de santas.  
 
 
Primerísimo plano 1197 del sacrificio de un prisionero inglés 
 
Con su mano izquierda, el soldado francés doblega y sujeta contra el 
tocón de madera manchado con la sangre de otras víctimas, al resistente 
prisionero inglés, mientras que con la derecha sujeta su cabeza a la vez que 
sostiene el arma del sacrificio, en una composición similar a la segunda obra de 
Caravaggio. 
  
                    




El afilado y brillante cuchillo que aparece en la conocida pintura del 
pintor barroco, es en la película una amenazante maza medieval de madera 
con la que el soldado francés va a extraer cruelmente los dientes a su 
prisionero. La falta de sometimiento y resignación de este, lo vincula al joven 
Isaac que grita angustiado resistiéndose sin ninguna disposición al sacrificio, 
dejándolo así metaforizado en víctima inocente en la película. 
El momento sublime captado por el pintor, en el que el ángel detiene al 
padre cuando este vacila ante el espantoso sacrificio de su hijo, parece ser el 
referente del director francés, para que Juana se convierta en un nuevo deus 
ex machina, gracias a una primera toma de conciencia que le lleva a impedir el 
derramamiento de sangre gratuito.  
La actitud de la Doncella puede percibirse en este punto como una 
incoherencia interna del guión, sin embargo, el suceso tiene base histórica 
porque responde a la piedad religiosa propia del siglo XV, que históricamente 
Juana de Arco comenzó a sentir al ver las víctimas de la guerra. El dato fue 
recogido por Michelet en su hagiografía, pasando a formar parte del relato 
pacifista del cine de historia de finales del siglo XX, por medio de la estética y la 
temática barroca, dotando a la película de Besson de una base histórica sui 
generis para cuestionar las causas de las guerras. 
 
           
    Plano general a cámara lenta de la lucha en el interior de la puerta fortificada 
 
Por otro lado, las reminiscencias venecianas que se observan en la 
segunda obra de Caravaggio, donde el pintor ubica a los personajes en un 
cálido cromatismo con gama de marrones rojizos sobre un frío paisaje de 
iluminación dramática, parece ser también, el planteamiento cromático de la 
fotografía de la secuencia final de la liberación de Orleáns, donde una fría y 
melancólica fotografía exterior, similar al fondo paisajístico de la pintura de 
Caravaggio, contrasta fuertemente con el cálido cromatismo de las escenas 
bélicas de interior, teñidas de una tonalidad rojiza para metaforizar el abrasador 
fuego que inunda la estancia, cual terrorífico averno. 
 
En el gozoso episodio de la Consagración y Coronación del Delfín en la 
catedral de Reims, la Doncella de Orleáns avanza entre vítores y celebraciones 
hacia la catedral (plano 1290). El lugar es identificado por un rótulo de letras 




                 
                 Plano 1290. Juana de Arco se dirige a la catedral de Reims entre vítores 
                        
Catedral de Reims 
                             
                                Cuerpo superior de la catedral de Reims en la película 
            
El edificio religioso aparece flanqueado por sendas casas medievales que 
impiden ver la fachada en toda su extensión horizontal. El plano sube en 
vertical contrapicado, recorriendo los dos cuerpos del edificio con el esbelto 
estandarte de Juana ondeando en primer término, mostrando un edificio gótico 
que no corresponde con la estructura de la catedral de Reims, puesto que para 
la localización de la película fue utilizada la catedral de Sées en Orne (Francia). 
Un edificio religioso de proporciones más humildes, perteneciente a la escuela 
gótica de la baja Normandía, construido durante el siglo XIII. 
 
                                          
             Catedral de Sées (Orne) Francia498      Catedral de Reims, (Marne) Francia499 
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Gracias a que fueron construidas en el mismo periodo, las dos 
catedrales presentan grandes similitudes de estilo exterior e interior, pero la de 
Sées presenta un interior más adecuado a la puesta en escena del pasaje de la 
coronación, basado en el ciclo mural antes citado de Lenepveu, Jeanne d´Arc à 
Reims lors du sacre du roi Charles VII que es lo que realmente interesaba al 
director francés. 
En esta ceremonia de la coronación y consagración del rey Carlos VII, 
encontramos varios referentes pictóricos. El primero de ellos es representado 
por medio de un gran plano nadir giratorio similar al movimiento centrífugo de 
las apoteosis de los frescos barrocos. 
 
                      
              Plano 1348.  Apoteosis de la coronación del rey Carlos VII  
                           
        La cámara se eleva recogiendo la luz natural que entra por las ventanas superiores 
 
Apoteosis de Hércules. Versalles (París) 
(F. Lemoyne, 1733-1736) 
 
La Technocrane captura una 
amplia imagen de la gran bóveda de 
crucería inundada con luz natural con 
cámara desencadenada, acompañada de 
coros y confeti blanco, cayendo 
suspendido desde las alturas (plano en 
ángulo nadir giratorio, 1347). Le sigue un 
gran travelín que recorre la nave central, 
elevándose hasta la gran bóveda de crucería, acompañado por un fuerte e 
intensificado coro, que genera un efecto de superioridad elevado a su máxima 
expresión, simbolizando la glorificación de un momento histórico excelso, que 
los franceses guardan en su memoria con la ayuda de las representaciones 
pictóricas de historia decimonónica.    
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             Cabecera de la catedral de Sées            Cabecera de la catedral de Reims  
                           (Orne) Francia500                                     (Marne) Francia501 
                            
La palabra apoteosis deriva del griego (apo, idea de intensidad, theo, 
Dios), y significa contarse entre los dioses, divinizar, deificar. Tiene su origen 
en la ceremonia que hacían los antiguos para colocar a los emperadores junto 
a los dioses, y está basada en la idea de que los hombres virtuosos serían 
colocados después de su muerte en la clase de los dioses. Las apoteosis 
fueron muy representadas, formando parte de ciclos en grandes frescos de las 
bóvedas de las iglesias y palacios durante siglos. Un ejemplo profano es la 
gran pintura alegórica Rococó de la Apoteosis de Hércules (François Lemoyne, 
1733-1736), que decora uno de los salones del palacio de Versalles en alusión 
a los méritos de Luis XV.  
La apoteosis cinematográfica que Luc Besson pone en escena, enlaza 
con las antiguas apoteosis pictóricas, pero con la sustancial diferencia de que 
la blanca bóveda de crucería de la catedral de Sées tomada en planos nadir, 
no recoge la representación figurativa que evoca la figura del rey francés, 
porque estilísticamente no corresponde con la época medieval pero también, 
las bóvedas de crucería aparecen significativamente vacías de contenido 
figurativo y narrativo, porque a diferencia de aquellos frescos donde se elevaba 
al hombre por encima de sí mismo, no es posible ya en el contexto filosófico de 
la contemporaneidad del filme. 
 
El segundo referente pictórico está relacionado, como decíamos con un 
montaje audiovisual que responde a una mejor adecuación para poner en 
escena la coronación basada en el ciclo citado ciclo mural de Lenepveu y en 
concreto en la escena,  Jeanne d´Arc à Reims lors du sacre du roi Charles VII.  
A través de una comparativa de las naves interiores de los dos edificios, 
comprobamos que sus bóvedas de crucería y alzado con los habituales tres 
niveles de arcos apuntados, triforios y ventanales son muy similares. Sin 
embargo, la claridad de la bóveda de Sées y su nave central construida con el 
vocabulario arquitectónico normando de grandes columnas románicas, 
proporcionan una estética de proporciones masivas, y una luminosidad más 
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acorde a la estética clara de esa obra pictórica, en la escena de la 
consagración y coronación cinematográfica. 
 
Cuadro 6. Coronación de Carlos VII en Reims        
Jeanne d‟Arc (George Méliès, 1900)                 
 
Como en la película de Méliès, la 
secuencia de la coronación parece estar 
inspirada en la obra pictórica de 
Lenepveu, el cual representa el hecho 
histórico en un bloque temático, 
situando a los protagonistas sobre un 
elevado altar de tres escalones 
tapizados con terciopelo azul, sobre un 
fondo columnado gótico, iluminado por haces de luz celestial similar a una 
apoteosis.  
                        
                               Jeanne d´Arc à Reims lors du sacre du roi Charles VII.  
                               1886-1890, Lenepveu (1886-1898, Panteón de París)502 
 
                      
                                         Plano 1343. Coronación de Carlos VII  
   
 






                      Jeanne d´Arc à Reims lors du sacre du roi Charles VII (Fragmento) 
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El obispo sostiene la corona sobre la cabeza del rey. Carlos VII la recibe 
arrodillado sobre un cojín también de terciopelo azul y oro. Viste como en la 
película de Méliès y de Besson, con manto azul y capa de armiño. Mientras que 
la Doncella aparece representada de manera individualizada como en la 
adaptación de Fleming, de cuerpo entero casi en el centro de la composición, 
sosteniendo su estandarte en el momento culminante de la coronación. 
La secuencia recoge en planos de detalle el momento de la coronación 
partiendo de la misma composición de la pintura de Lenepveu e intenta 
representar una perspectiva aérea similar a través de un predominio cromático 
azulado, sobre una tenue claridad que, por su simbólica falta de luminosidad, 
no posee la brillantez de la obra pictórica. El montaje audiovisual recoge la 
composición de Lenepveu, pero el momento álgido de la coronación que el 
artista decimonónico había sintetizado en una sola representación, es 
despedazado en imágenes fragmentadas, entre las que se insertan dos 
primeros planos de la joven, remitiendo, no solo a la obra pictórica, también a la 
misma escena de la adaptación de Victor Fleming con una satisfecha Doncella.  
 
                  
                         Jeanne d´Arc à Reims lors du sacre du roi Charles VII (Detalle) 
                                (1886-1890, Lenepveu (1886-1898, Panteón de Paris) 
  
                      
         Plano de detalle del Delfín arrodillado en la Coronación 
  
El plano de la entrada del Delfín al altar elevado; el plano frontal del 
momento mismo de la coronación, donde el obispo sostiene y deja caer la 
corona sobre la cabeza del Delfín; y el plano de detalle de las piernas 
arrodilladas de este sobre el cojín azul, es una cita directa a la famosa pintura 
de Lenepveu, cuya obra expuesta en el Panteón de los hombres ilustres de 
París se conservan indelebles en la memoria de los franceses, convertida a 
través de los años, en un topos de la audiencia cinematográfica francesa, pero 
también de la audiencia internacional, gracias a la adaptación de Fleming.  
Como en las películas de ambientación histórica del cine clásico, la 
secuencia desmenuza el momento histórico sintetizado en la pintura de 
Lenepveu, y lo despliega con la solemnidad propia de esas representaciones 
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en un tableaux vivant. De este modo, el monaje audiovisual bessoniano resume 
en una sola escena, dos medios expresivos diferentes unidos por una misma 
ideología. La pintura del siglo XIX y el cine clásico del siglo XX. Mediante esta 
operación, el director francés, crea un metalenguaje donde se citan estilo y 
representaciones de diversas procedencias y tipologías, reuniéndolos en el 
texto mediante un montaje fragmentario que apela a los también fragmentados 
recuerdos de los espectadores.  
La cita pictórica y cinematográfica, hacen reconocible el glorioso pasaje 
de la biografía de Juana de Arco en la película, evocando con sus resonancias 
nacionalistas el inconsciente colectivo de una audiencia que busca mirarse y 
mirar sus raíces en el cine, como lo hiciera ya durante el siglo XIX con la 
pintura de historia, para descomponer su estructura y revelar con ello su 
auténtico sentido.  
 
Como conclusión debemos subrayar, cómo el análisis practicado al texto 
cinematográfico, ha demostrado que, al contrario de lo afirmado por algunos 
autores, el cine de Besson integra también en su cine los referentes artísticos. 
El director y su equipo, recurren a los referentes pictóricos, como cualquier 
cineasta que se sitúe ante el reto de recrear el pasado medieval. 
En este sentido, el texto evidencia una libertad total en la inclusión de 
estilos, técnicas y tipologías artísticas de las diferentes épocas del pasado, 
mezclando referencias iconográficas de diversos autores y épocas, vinculados 
a discursos canónicos implícitos procedentes del sustrato cultural occidental, 
usados como fuente de verosimilitud histórica del pasado medieval con el 
objetivo último de lograr la deconstrucción del mito. 
Las referencias a hechos milagrosos se resuelven con la escultura 
románica normanda desprovista de incomprensibles y desfasados atributos, y 
con neutras representaciones de santos, cuyos significados ancestrales, nos 
han permitido comprobar, cómo estos han pasado a las diversas 
representaciones de la Doncella cinematográfica; La pintura barroca de Le Nain, 
contribuye a la verosimilitud de las clases populares, y el bien conservado 
castillo de Beynac sirve para recrear el tranquilo pero oscuro hogar del Delfín, 
con alguna inexactitud estilística. La retratística de la época conservda en los 
museos nacionales franceses, ha sido utilizada para dar verosimilitud al Delfín 
de Francia y al personaje de El Bastardo de Orleáns, mientras que las antiguas 
y tradicionales representaciones de la castidad traspasan los siglos para 
instalarse en los albores del siglo XXI revelando su significado patriarcal.  
Además, a diferencia del cine moderno, donde se rechaza la pintura del 
siglo XIX, Besson, conocedor de que nuestra percepción visual del pasado está 
mediatizada por las representaciones decimonónicas, incluye citas concretas a 
obras pictóricas y escultóricas concretas porque busca representar al mito y su 
leyenda, y no la Historia de Juana de Arco. 
Esta operación se completa con la fragmentación la mezcla de imágenes 
descontextualizadas de diversas épocas, que como veremos integran también 
otras procedentes de los medios de comunicación de masas, como el cómic 
moderno, en una síntesis de productos culturales cuyo resultado es un Cine 
Histórico renovado gracias a una nueva visualidad más moderna y actualizada.  
                                                 




El resultado, es la pérdida de su sentido original y la desmitificación. La 
imagen de santidad y de heroína militar de la Juana de Arco tradicional y 
nacionalista, evocada a través de las propias y heterogéneas resonancias que 
constituyen el mito, hace que pierda el convencional sentido icónico que tenía 
en el pasado, instituyéndose en una heroína moderna sin la seriedad 
decimonónica, pero sobre todo, queda despojada de la sangrienta y bélica 
imagen que la envolvía. La heroína nacionalista queda así transformada, en 
una nueva representación social más acorde con el espíritu plural y pacifista de 
finales del siglo XX.  
 
 
5.5.2 Referentes del cómic 
 
 Como hemos tenido ocasión de comprobar, es relativamente usual que 
en las películas ambientadas en el pasado, los referentes se circunscriban al 
contexto cultista de la pintura y la música, al objeto de proporcionar los 
modelos, contextos o referentes estéticos que permitan encarnar, de manera 
objetiva, aquellos personajes y situaciones que de manera coherente van a 
proporcionar credibilidad al relato.  
Sin embargo, como hemos apuntado ya, en esta película los referentes 
no se limitan a ese uso clásico que de una manera canónica proporcionan el 
contexto formal y estético de la película, puesto que en este caso se extiende a 
otras referencias que provienen del mundo de cómic.    
El diálogo entre el cómic y el cine ha sido desde siempre una constante, 
y su existencia es hoy una evidencia incuestionable (Gubern, 1994:35). Los 
trasvases entre ambas formas de relato se extienden tanto a los contenidos 
estéticos como a la estructura y presentación de la escenografía que lo articula, 
formando parte de un acervo cultural que, en la actualidad, supone un fondo 
cultural común de diferentes expresiones artísticas.  
Así, mientras que el cómic suele carecer de una importancia destacada 
como fuente en este tipo de películas de ambientación histórica, en el universo 
de Besson, con su interés por todo lo que atañe a los mass media, se 
constituye,  junto con el propio cine y la televisión, en una característica propia 
y distintiva en la descripción de los referentes constitutivos del texto 
cinematográfico.  
De hecho, la vinculación entre el cómic y el film Juana de Arco de Luc 
Besson supera la relación que menciona la profesora Susan Hayward 
(1998:16), al unir el uso del scope en el cine de Besson a la fuerte influencia 
que el cómic tiene en el director. Son las propiedades que el scope ofrece, las 
que le posibilitan una cualidad estética que le permite aproximarse a la bande 
dessinée. Pues según esta autora, el aspecto visual de sus películas está 
directamente relacionado con el aspecto visual del cómic. Elige el scope 
porque este sistema tiene una franja o banda en el centro de la pantalla que 
produce un efecto de friso similar a la bande dessinée. 
Sin embargo, los referentes provenientes del universo del cómic, visibles 
a partir del análisis del film, permite ir más allá de las reseñas de Hayward, 
justificando la afirmación de que la importancia de dicha influencia sobre 
Besson son relevantes, tanto en sus aspectos formales como estéticos y 
narrativos, e incluso las similitudes y resonancias encontradas,  en la mayoría 
de las ocasiones, es de tal significación, que permite hipotetizar sobre la 
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potencial existencia de una relación directa entre el cómic que se presenta 
como criterio comparativo, con toda probabilidad bien conocido por Besson, y 
algunos de los aspectos formales y argumentales de la película que 
caracterizan la singularidad de la misma. 
 Por ello, en este capítulo analizamos las importantes influencias del 
cómic moderno que hemos venido detectando a lo largo del análisis efectuado 
sobre el texto cinematográfico. 
En efecto, el director es un gran seguidor de la bande dessinée 
(Hayward, 1998) y sus influencias como veremos, son mucho más que una 
simple inspiración ya que, posiblemente muchas de las características 
detectadas en el estilo del film, en su estética y en su lenguaje cinematográfico, 
están directamente tomadas del cómic para adultos, creado por François 
Bourgeon a partir de 1979.  
Un breve acercamiento a su obra, nos ayudará a comprender el 
verdadero alcance del referente utilizado por el director para poner en escena 
la biografía de la Doncella de Orleáns.  
 
Brunelle et Colin. La Nuit de la Bête, 3 (Genin 
y Convard, Glenat, 1981) 
 
El historietista francés François 
Bourgeon (París, 1945), estudió Bellas 
Artes en la École des Metiers d´Arts 
de París y comenzó a dedicarse a la 
artesanía, a la decoración y a la 
restauración de vidrieras. Más tarde, 
en 1972, realizó ilustraciones para la 
revista católica infantil Lissete, hasta 
que esta desapareció. Bourgeon consigue continuar como historietista, gracias 
a su colaboración como dibujante en 1979 con el guionista Robert Génin en la 
primera serie de Brunelle y Colin, donde trabajó en los dos primeros títulos, El 
vuelo Negro (Le vol Noir, Editions Glénat, 1979) e Yglinga (Editions Glénat, 
1980).  
Esta serie narra la historia de dos niños castigados por su rey como 
consecuencia de haber abierto una dependencia del castillo donde el soberano 
tenía apresadas a una gran cantidad de aves, todas ellas provistas con un 
anillo que transmite enfermedades. A partir de este instante, la pareja de 
protagonistas crece y madura en un mundo de aventuras ambientado con 
diversas tipologías del símbolo cristiano, como cruces de caminos y de 
cementerio.  
Por su parte, La Nuit de la Bête 3, tomo en el que no participó Bourgeon, 
presenta una estructura narrativa en paralelo, donde los niños se acercan al 
castillo envueltos en capas con capuchas, mientras el señor del castillo se 
entrena luchando con espada, con su maestro de armas, de manera muy 
similar al montaje audiovisual de la llegada de Juana de Arco al castillo de 
Chinon, donde el hijo de Carlos VII, juega con un guardia, luchando con su 
espada, trasladando al universo medieval al espectador, de manera ágil y 
dinámica, a través del juego de un niño, con un estilo narrativo dinámico muy 
similar al  desplegado en esa historieta. 
Esa cualidad dinámica será desarrollada por Bourgeon en lo sucesivo 
con un estilo narrativo inimitable, consiguiendo trasladar al lector a un mundo 
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de aventuras medieval, en el que se evidencian influencias del spaghetti 
western, y un fuerte erotismo que se va a ir acentuando en sus sucesivos 
trabajos, gracias a los cuales, está considerado hoy como el pionero de la 
bande dessinée histórica.  
 A partir de 1979 publica como dibujante y como guionista la serie de 
aventuras ambientada en el siglo XVIII, Los Pasajeros del viento. Con este 
trabajo, que tiene como trasfondo el comercio de esclavos, Bourgeon obtuvo un 
reconocimiento y prestigio, que supuso su consolidación como profesional del 
cómic gracias al éxito editorial, el elogio de la crítica especializada y al premio 
como Mejor dibujante del año del Festival Internacional de la Historieta de 
Angulema de 1979.  
 En esta serie, considerada hoy como paradigma del cómic moderno, la 
protagonista femenina desafía con su libertad a la sociedad de la época, 
metaforizando la reivindicación de una libertad representada mediante un 
minucioso y sorprendente dibujo, y una novedosa aplicación del color capaz de 
transmitir la fresca sensación de libertad, y la necesidad de romper las cadenas 
de reglas y tradiciones a través del sentimiento de rechazo o de resistencia 
contra lo establecido de las rebeldes Isa y Mary. En ella, el historietista muestra 
un arduo trabajo de documentación y un resultado gráfico renovador que está 
directamente relacionado con su experiencia como vidriero, y cuya estética, ha 
quedado como seña de identidad de su estilo. 
Posteriormente, Bourgeon regresa al periodo medieval con la 
publicación Los Compañeros del Crepúsculo (Les Compagnons du crépuscule), 
desarrollada íntegramente por este autor con una acentuada influencia del 
western americano y el fuerte erotismo que le caracteriza ya. Fue publicada por 
Ediciones Casterman en tres tomos, en 1983 y Editada en España por la 
editorial Norma en 1990. Con esta última entrega, Bourgeon, crea una nueva 
literatura ilustrada, destinada a un público de aficionados a los cuentos 
populares de adultos. Un nuevo tipo de cómic que hizo frente a un público 
adulto maduro y exigente pero aficionado a las aventuras entretenidas que se 
desarrollan entre un mundo pretérito y mítico.  
El cómic de Burgeon que ha inspirado a Luc Besson, es una saga 
histórica medieval ambientada en un momento indeterminado de la guerra de 
los Cien Años. Sus diálogos, fueron transcritos con valentía por el autor al 
francés arcaico, pero de tal manera que no entorpece la comprensión. Se 
compone de tres títulos, El hechizo del bosque de las brumas (Le Sortilége du 
bois des brumes, 1984); El eclipse azul (Les Yeus d´étain de la ville glauque, 
1986) y El último canto de los Malaterre (Le Dernier Chant des Malaterre, 1990), 
caracterizado por un importante protagonismo femenino en Los Pasajeros del 
viento. 
Los tres títulos tienen como protagonistas a tres personajes que inician 
un viaje cruzando un bosque misterioso habitado por extrañas criaturas y 
donde las oscuras tinieblas y el miedo impregnan la vida de los protagonistas. 
Mariotte (Marieta, La Bermeja en la traducción española), es una hermosa 
joven de naturaleza libre, que vive al margen de la sociedad rural porque su 
abuela es sospechosa de brujería. Ella misma es medio bruja y tiene un gran 
sentido premonitorio, pues a diferencia de Isabel de Mamaye, protagonista de 
Los Pasajeros del Viento, que se movía por un espíritu reflexivo propio del 
Siglo de las Luces, a Marieta, la mueve la imaginación, huye hacia la libertad y 
se mueve por las circunstancias.  
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Al igual que Juana de Arco, sufre una transformación a lo largo de su 
viaje vital. La acompaña en sus aventuras Anicet, un joven campesino un poco 
tonto, situado entre su desconfianza supersticiosa y su atracción por Mariotte; y 
Chevalier, un caballero errante, rechazado por la aristocracia que esconde su 
rostro desfigurado bajo la celada de su casco.  
En el primer volumen, los sueños y la realidad se mezclan 
magistralmente como consecuencia de la entrada en un contexto onírico 
poblado de duendes de los tres compañeros que duermen en el bosque de las 
brumas. En el segundo, los compagnons viven una historia con nuevos mitos, 
seres fantásticos y un viaje a una ciudad subacuática en dos tiempos paralelos. 
Finalmente, en el último título los compagnons, viven sus aventuras en un tomo 
que duplica en páginas a los precedentes, donde se desarrolla en paralelo la 
maldición de una estirpe noble, con misteriosas desapariciones relacionadas 
con licántropos, en una trama complicada que avanza con cierta lentitud, pero 
con un dibujo detallista y bien documentado contexto, cuyo relato se inicia 
cuando los protagonistas llegan a la villa de Montroy, donde deciden pasar el 
invierno en su castillo. 
La serie Los Compañeros del Crepúsculo está considerada hoy como un 
tesoro de la bande dessinée francesa, pues en conjunto, François Bourgeon 
demuestra haber realizado un trabajo colosal para narrar historias originales 
con una documentación impecable, llena de detalles y colorido. Las 
escenificaciones son rigurosas y están basadas en esa época concreta de la 
Historia con una profundidad interpretativa de las circunstancias sociales y 
políticas de la época medieval. Los personajes se ven aprisionados en el 
mundo de inseguridad y violencia de la Guerra de los Cien Años. Viven en un 
ambiente de pillaje y saqueo, en un país donde es peligroso viajar solo, 
especialmente para las mujeres (con constantes violaciones de doncellas) por 
lo que Mariotte y Anicet, no tienen más remedio que seguir al caballero.  
No obstante, el relato hace gala de una crudeza en sus planteamientos 
que conviven a la vez con grandes dosis de humor, como recurso para soportar 
las duras condiciones de vida de un contexto medieval bélico sin épica.  
En sus páginas aparecen todas las clases sociales de la época medieval 
europea. Campesinos, artesanos, monjes, nobleza e incluso cómicos 
ambulantes, conviven en un evocador universo medieval habitado por una 
galería de personajes ilusorios a medio camino entre la realidad y los sueños. 
Lobos y seres fantásticos, sirenas, duendes, druidas celtas y elfos acechan a 
los protagonistas, y acaban siendo las auténticas estrellas del relato donde la 
magia y los sueños se confunden con la realidad y la aventura con la leyenda. 
Un mundo pagano, que en definitiva, determina la vida del mundo rural francés 
de esos siglos, que Luc Besson parece compartir también en su película. 
Las creaciones de Bourgeon y en particular, Los compañeros del 
crepúsculo, se caracterizan por insertar lo mítico en un contexto de fidelidad 
histórica y una buena documentación, para dotar de verosimilitud y realismo a 
un relato fantástico mezclado con la mitología popular de origen celta mediante 







                       
             El último canto de los Malaterre 1988      Iluminación del Códice Manesse  (s. XIV 
                             François Bourgeon                   Heidelberg, Biblioteca de la Universidad503 
 
En las imágenes superiores correspondientes al álbum El Último Canto 
de los Malaterre, Bourgeon ha utilizado como fuente de inspiración una 
iluminación del Códice Manesse del siglo XIV, adaptando los personajes a su 
historieta. Con ello el historietista reinventa la Historia de una manera creíble y 
cuidada y la dinamiza con grandes dosis de aventura.  
El autor, ahonda en el folklore y los mitos medievales franceses, 
conformados por la tradición celta y cristiana sin que se perciban unos límites 
definidos, como origen de un carácter propio que forma parte del pasado 
ancestral francés, que terminó pasando a la cultura popular mediante las 
canciones de juglares. De este modo, la bande dessinée le sirve a Bourgeon 
para reivindicar la cultura celta, como pionera lejana de la cultura europea. 
Pero sobre todo, proporciona un contexto histórico-mágico de donde nacen las 
pasiones y la aventura y que determina el carácter de sus personajes. 
Por otro lado, Bourgeon busca también en sus historias una cierta 
actitud ética. El personaje del juglar bretón es un ejemplo moral, así como los 
personajes de las tres sirenas (Blanche, Neyrelle y Carmine) y Merlín el 
encantador. La introducción que aparece en el último episodio de El Último 
canto de los Malaterre (La villa de Montroy, 1), nos ofrece una idea de la 
síntesis de cómic adulto con cierto mensaje pacifista.  
  
 “Cien aðos, dicen, durñ esta guerra… 
  nada  las diferencia de las que le precedieron, 
  ni tampoco de las que se desencadenaron después… 
  Como el pedrisco o la peste,  
  llega la guerra 
  cuando menos se la espera 
  por lo general, cuando las espigas están granadas 
  y las mozas de buen ver”. 
 
Como decimos se trata de un cómic de adultos de gran riqueza. Su 
estética oscura, marcada por el fuerte contraste de luces y sombras, con 
personajes a contraluz, rezuma erotismo y sensualidad, misterio y suspense.  
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El dibujo transmite a la perfección la concepción medieval, mezclando 
incursiones realistas junto a pasajes mágicos que beben directamente de las 
tradiciones de la época, con una puesta en escena que trasciende lo 
puramente superficial, y parece estar pensada para lectores adultos amantes 
del sorprendente mundo imaginado en la Edad Media.   
 
 
         Una antigua casa de Bayeux reflejada en la bande dessinée de François Bourgeon504 
                 (Página 59 de El último canto de los Malaterre,3. La villa de Montroy, 2) 
 
Además, el autor demuestra ser un gran narrador de historias. Su estilo 
preciosista se complementa con un riguroso trabajo narrativo que concilia el 
aspecto visual de conjunto, con un ajuste gradual para iniciar la presentación 
del relato. El ojo inicia una trayectoria que sugiere la impresión de zoom a lo 
largo de la página para ser vista como un todo.  
En conjunto, las viñetas conforman una unidad narrativa con una unidad 
estética, encadenando los sucesos de manera rítmica a través de viñetas que 
funcionan como pausas, dosificando los silencios y las elipsis para dar a la 
narración un sentido del dramatismo novelesco pero contenido.  
 Muchas de las características citadas más arriba, han sido detectadas 
en el análisis plano a plano practicado sobre el film de Luc Besson. Elementos 
de carácter formal y significativo que pasan a formar parte del texto 
cinematográfico y que vamos a identificar a lo largo del presente capítulo 
siguiendo el desarrollo habitual del film.  
 
El primer bloque de la película, dedicado a la histórica infancia de campesina 
feliz de Juana de Arco, quebrada por el episodio no biográfico de la violación 
de su hermana Elizabeth, es un relato que comparte con el arranque de la 
bande dessinée El sortilegio del bosque de las brumas, correspondiente a la 
trilogía, Los compañeros del crepúsculo.  
El cómic inicia el relato también, presentando el contexto de libertad e 
independencia de la campesina Mariotte, en el universo cerrado de su aldea 
donde vive al margen de la civilización, hasta que su aldea sufre el asalto de 
los soldados. Un hecho traumático que cambia su vida y la obliga a iniciar un 
viaje en el que vive numerosas aventuras. 
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 Le B-A BA de la BD. La Recherche de documentation en BD, en  
<http://ybocquel.free.fr/index.html > (14-XI-2013). Ejemplo de cómo Bourgeon utiliza el formato 
de sus viñetas y la fidelidad de sus fuentes, se puede observar en esta comparativa, donde 











    
           
 








           El sortilegio del Bosque de las brumas. Pág. 3. (F. Bourgeon. Norma Editorial) 
 
 
                            
                        Plano 49. Juana de Arco niña vive feliz en su aldea de Domrémy 
 
En el film de Besson, la horizontalidad del scope recuerda mucho las 
viñetas de ese cómic, mientras que la música sinfónica y la grúa telescópica 
acompañan a Juana niña en su paseo por las vistosas laderas campestres, 
inundadas del color de la naturaleza, con planos panorámicos balanceados del 
rojo de las amapolas, el amarillo de las flores silvestres, y el violeta del espliego 
en flor, sugieren un ambiente apacible similar. 
 
Los ataques a las poblaciones de la Lorena relatados por Michelet, conforma 
en el film, el pretexto para introducir el tema de la violación de Elizabeth, 
coincidiendo temáticamente, como señalábamos, con el arranque del relato de 
El sortilegio del bosque de las brumas, donde Mariotte es la superviviente del 
asalto a su aldea de una banda de mercenarios que combaten en la Guerra de 


























          El sortilegio del Bosque de las brumas. Pág. 7. (F. Bourgeon. Norma Editorial) 
 
                      
                       Plano 45.   Juana corre feliz por su aldea después de confesarse 
 
De manera similar al cómic de Bourgeon, en el film de Besson, la niña 
Juana llega corriendo a su aldea y queda sorprendida al ver el interior de su 
hogar destruido, tema este del hogar destruido, que como ya comentamos, es 
una constante que venimos identificando en el cine posmoderno, que veremos 
también, en El oficio de las armas de Ermanno Olmi, la tercera película que 
forma de parte esta investigación.  
 
La proliferación de simbología cristiana que aparece sobre todo durante la 
primera parte del texto cinematográfico mediante cruces que hemos 
identificado en el análisis del lenguaje cinematográfico y la simbología celta que 
decora el trono del bosque de Chenu, parece tener como referente también, la 
proliferación de simbología celta que ambienta la historieta de Bourgeon. 
 
                      






                    
      El sortilegio del bosque de las brumas, Pág. 38 y 40. (F. Bourgeon, Norma Editorial) 
 
Tanto en el texto gráfico como en el cinematográfico, aparecen las dos 
tradiciones sin una división clara, como formando parte de una ensoñación 
convertida en leyenda en la cultura europea. Se trata de un sustrato cultural 
común, ya referido por Michelet.  
La Edad Media transmitida a través de la cultura oral, después escrita y 
ahora cinematográfica, se configura como un pasado ancestral desde donde 
parten y confluyen las leyendas y los sueños de la cultura popular europea, y 
de donde se inspiran por igual las diferentes formas de expresiones artísticas 
actuales. Pero lo más significativo es que tanto en el cómic como en la película, 
la infancia de Juana, la niña del bosque de las hadas, aparece inmersa en un 
mundo mágico católico-celta, un universo en conflicto, en donde el trauma de la 
guerra puede revestirse de aventura (en Bourgeon) o bien dogmatismo 
religioso (en Luc Besson). 
Otra diferencia respecto de Bourgeon, es que como se ha comentado 
más arriba, los hitos e inscripciones celtas adquieren un significado 
reivindicativo de esa tradición en el pasado medieval francés (que impregna 
todavía hoy el norte de Francia 505), mientras que en el film de Besson las 
abundante proliferación tipológica de cruces cristianas que pueblan su universo 
medieval, nos habla de una significación que va más allá del puramente 
religioso, al introducirnos en un mundo caótico, necesitado no de creencias, 
sino de dogmas a los que aferrarse. 
La obra de Bourgeon y en concreto su galería de personajes, parece 
haber servido también como base para la caracterología de algunos de los 
personajes cinematográficos. Luc Besson y su equipo han recurrido a ellos 
para la creación de aquellos personajes, históricos o ficticios, cuyos rasgos son 
desconocidos para el espectador contemporáneo. Así, siguiendo con el 
desarrollo del film, encontramos un personaje ficticio, cuyos rasgos coinciden 
con los del siniestro sacerdote de la ermita donde Juana profanará la Eucaristía. 
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 Las migraciones britanas a la península francesa de Armórica y la presencia de los 
normandos en suelo bretón, facilitó el encuentro entre dos culturas: la tradición céltica de las 
islas Británicas y la cultura latina de la Europa continental. En este punto de encuentro entre 
dos civilizaciones se sitúan las leyendas artúricas en suelo francés, creando un modelo de 
novela de tema artúrico, que sintetizan las leyendas de raíces celtas trasmitidas oralmente y la 
herencia de la cultura clásica grecorromana. La literatura artúrica con Lancelot y la reina 
Ginebra, y el cuento del Grial como piezas clave de esa literatura, fueron divulgadas por los 
romans de Chrétien de Troyes y marcaron el tránsito de las leyendas de transmisión oral a una 
nueva literatura escrita en lengua vulgar, diferente de la literatura eclesiástica en latín, y supuso 
el punto de encuentro entre las leyendas de origen celta y la latinidad (González Ruiz, 2010). 
649 
 
                            
           Plano 187. El cura de la ermita se gira para ver quien interrumpe su consagración 
 
 
Página 122 del cómic Les Yeux d´étain de la ville glauque (F. Bourgeon, 
1986) 
 
El sacerdote eleva el cáliz ante un crucifijo sin cruz 
situado en la calle  central del retablo. El plano dorsal se va 
cerrando en torno al cura, pero el momento místico se ve 
interrumpido por el chirriante ruido de la puerta de la iglesia, 
por donde entra la niña acompañada de sus tíos. El cura se 
gira curioso para ver quién osa interrumpirle. La 
caracterización y rostro de este personaje de nariz 
prominente y grandes orejas abiertas, parece tener como 
referente a Fray Jean, dibujado en la página 122 del tomo 1, 
El eclipse azul, creado por Bourgeon en 1986 y su puesta 
en escena parece subrayar, el conjunto de ritos católicos 
vacíos de sentido, que estaría más relacionado con la 
contemporaneidad del film, en el que solamente Juana 
aparece imbuida de un fervor religioso que la llevará a su triste destino 
Se trata de una puesta en escena muy significativa de un episodio 
inventado que sitúa al espectador en la religiosidad mística que va a ser 
profanada por Juana de Arco. La Eucaristía se enuncia desde el punto de vista 
protestante de los ritos católicos. La Misa se percibe como un rito misterioso e 
inquietante en el que los fieles aparecen en una posición de inferioridad, 
respecto de la jerarquía eclesiástica. Además, el tono furtivo que la puesta en 
escena da a la simbología cristiana y a los ritos católicos, subrayan estos, 
como difusores de exaltación religiosa más allá de lo natural. Esta idea queda 
reforzada por la soledad con la que el cura realiza el rito eucarístico, no 
sabemos qué hace consagrando el vino de la Eucaristía él solo, pues se trata 
de un rito católico inscrito en la santa misa, en la que los fieles asisten y 
participan con sus rezos, cánticos y Comunión.  
 
El siguiente referente que parece inspirado directamente del cómic francés, nos 
traslada hasta la corte de Chinon, donde el ferviente Jean d´Aulon recibe el 





                      Jean d´Aulon compañero inseparable y protector de Juana de Arco 
 
 
Mariotte y Jean en la pág. 3 de El último canto de 
los Malaterre (Bourgeon) 
 
Sin embargo, pese a la historicidad del 
personaje, no se conserva ningún retrato 
que pudiera servir al equipo artístico como 
modelo para su puesta en escena en la 
película. Por ello y por las semejanzas con 
la moralidad del personaje, Luc Besson 
pudo optar o al menos compartir su caracterización con los rasgos del 
inexperto novicio del cómic, El último canto de los Malaterre de la serie Los 
Compañeros del Crepúsculo de François Bourgeon. El también compañero de 
la protagonista Mariotte, cuyo personaje femenino presenta, como veremos, un 
gran parecido con el personaje de Juana de Arco. 
  
El último canto de los Malaterre (Pág. 114) (Bourgeon) 
 
La moralidad beatifica de Jean D´Aulón y la del 
novicio Jean, impiden convenientemente que el 
espectador pudiera albergar alguna sospecha de 
relaciones amorosas entre los jóvenes. De modo, 
que tanto físicamente, como en su personalidad, 
nos encontramos probablemente ante el mismo 
personaje generado para las mismas convenciones 
en ambos relatos. 
Una prueba de esta relación la encontramos 
también en el pasaje de la identificación del Delfín 
por Juana de Arco, donde este elige a d‟Aulon para 
que le sustituya en la singular prueba a la que el rey somete a la Doncella, 
nada más llegar a la corte. Jean d‟Aulon es coronado provisionalmente 
mediante la capa de armiño y se le sienta en el trono real, de manera similar al 
novicio Jean de El último de los Malaterre, cuando sus  compañeros juegan a 
coronarlo en el juego de azar del haba y la corona del roscón de reyes. 
 
También la oscura e inquietante presentación de la reina de Sicilia en el castillo 
de Chinon, en un plano general que la encuadra a contraluz, leyendo un libro, 
aprovechando la plomiza luz que entra por una ventana abocinada (del castillo 
de Beynac), proporciona una fotografía de fuerte contraste, que parece estar 
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inspirada en la viñeta de la bande dessinée El sortilegio del bosque de las 
brumas, de Bourgeon. 
 
 
La reina de Sicilia lee un libro junto a la ventana en el castillo de Chinon 
 
                                                                     
 El sortilegio del Bosque de las brumas     Interior del castillo de Beynac (Dordoña)506 
             (pág. 17. F. Bourgeon) 
 
 
           Plano 271. Contraplano dorsal de Yolanda de Aragón  
                                  
En mitad de la discusión que la reina de Sicilia mantiene con los 
consejeros del Delfín, para convencerlos de la utilidad de la Doncella para 
legitimar al Delfín, Yolanda de Aragón se gira para recoger de la mesa, el libro 
que estaba leyendo. En ese preciso momento queda congelada en un 
contraplano dorsal a contraluz, que siluetea su negra figura que le aporta una 
connotación amenazadora, mediante un estilo visual muy similar a las viñetas 
de la página 129 del cómic El último canto de los Malaterre, de la serie Les 
Compagnons du crépuscule. Ambos personajes nefastos comparten parecida 
puesta en escena y caracterización con su negra silueta recortada a contraluz 
para generar suspense. 
 
                                                 
506





            
                   
    Pág 129 de Le Dernier Chant des Malaterre de la serie Les Compagnons du crépuscule 
 
Después de la violación de Elizabeth, el texto toma el modelo genérico de los 
Western de Hollywood y la piadosa campesina se transforma en una joven 
dueña de sí misma, al estilo de una asesina a sueldo que no se detendrá ante 
nada para vengar la muerte de su hermana, mediante una inquietante puesta 
en escena de su llegada al castillo de Chinon, que parece tener también como 
referente, las viñetas de El último canto de los Malaterre, de la bande dessinée, 
Les compagnons du Crépuscule. 
 
                                                                              
                     Juana atraviesa el castillo envuelta en una gran capa negra con capucha 
       
               
                         
Pág. 75 de El último canto de los Malaterre     
 
Como en el prestigioso cómic medieval, Juana 
de Arco y sus compañeros llegan al castillo de Chinon 
anochecido. Los misteriosos jinetes entran en la 
fortaleza bellamente iluminada con antorchas en un 
plano picado, envueltos en largas capas y 
encapuchados, ocultando su identidad. Los encuadres 
y la fotografía intentan recrear las angulaciones casi 
cenitales y el fuerte contraste de luces y sombras 
propio de la caída de la tarde, generando la 




           
Págs. 93 y 28, de El último canto de los Malaterre                     Plano 338. 
     El castillo de Montroy (F. Bourgeon)       Juana de Arco llega hasta el castillo de Chinon 
 
Los encapuchados, aparecen silueteado a contraluz proyectando un 
amenazador anonimato que subraya el suspense en todo momento. La cámara 
los sigue a contraluz por entre los vericuetos del castillo iluminado por 
antorchas, de manera muy similar a las magníficas ilustraciones creadas por 
Bourgeon en la página 28 y 93 de El último canto de los Malaterre, de la serie 
Los Compañeros del Crepúsculo, cuya protagonista recorre encapuchada el 
dédalo de la abadía de Montroy. 
Cuando la Doncella llega a la planta noble donde la espera el Delfín y su 
corte, Juana es ya una joven adolescente de la que se desconoce su aspecto. 
De ella no nos ha llegado ningún retrato, por ello Luc Besson ha optado por 
una caracterización muy similar al personaje de Mariotte, la protagonista de la 
bande dessinée medieval, Los compañeros del Crepúsculo, de Bourgeon.  
    
              
           Fotografía publicitaria de Milla Jovovich507         Dibujo de Jeanne d´Arc508 
 
En el momento del rodaje Milla Jovovich contaba con veintitrés años de 
edad, un rostro joven espectacular y un físico de extrema delgadez, acentuado 
por una estructura ósea un tanto varonil, debido a sus hombros prominentes, 
caderas estrechas, pecho plano y una altura de 1,72, que ayudaron en la 
caracterización andrógina buscada para el personaje histórico.  
                                                 
507
 Fuente: MEDIA+MEDIA 1.COM. <http://mediamasmedia.blogspot.com.es/2011/03/milla-
jovovich-esa-gran-desconocida.html> (24/3/2013). 
508
 Fuente: <http://www.histoire-fr.com/valois_charles7_2.htm> (24/IV/2013) Primer retrato de 
Juana dibujo que se conoce realizado en vida de la joven en el margen de un Registro, por el 
secretario de la Universidad de París (Michelet, 1986). 
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La fotografía publicitaria superior nos ofrece información de la 
caracterización, en cuanto a peluquería y maquillaje de la actriz para conseguir 
un ideal de Juana de Arco cruzado de androginia con la estética de la 
protagonista de la bande dessinée de François Bourgeon, para actualizar a la 
heroína mediante una caracterización más moderna509. 
 
                     
                                   Juana de Arco llega a la corte del Delfín 
                 
Como Mariotte, Juana recorre el laberíntico y oscuro espacio donde 
habita el señor del castillo. Más tarde cuando vemos a la joven sin la capucha, 
en la secuencia del sitio de Orleáns, su peinado y aspecto es muy similar al de 






               
 
      
 
                              
 
 
                         El último canto de los Malaterre, (pág.33) François Bourgeon  
    
                      
                                       Juana de Arco en el sitio de Orleáns. 
 
                                                 
509
 Una transformación que coincide con la sufrida por la actriz Anne Parillaud en el personaje 
de Nikita en, Nikita, dura de matar, (Besson, 1990) y en la evolución que sufren los dos 
personajes. Ambas actrices pasaron de modelos de pasarela femeninas a feroces y andróginas 
hembras letalmente armadas, por medio de lecciones de judo y entrenamiento intensivo para 
fortalecer su anatomía, logrando un físico andrógino que acabó por romper sus imágenes de 
mujeres muñeca, a actrices amenazantes y agresivas (Hayward, 1998:55). 
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                        El ojo del niño nos mira inquisitivamente 
 
El último canto de los Malaterre.1.  
 Pág. 115 (Bourgeon) 
      
Los rápidos flashes que nos acercan al personaje infantil vestido con túnica 
blanca flordelisada, sentado inmóvil, en el trono celta durante las revelaciones 
de Juana al Delfín, incluye un flash que muestra su ojo mirando a cámara en un 
plano hiperbólico, que llena toda la pantalla y todo el umbral perceptivo del 
receptor de manera muy similar a la viñeta de la página 115 de cómic de 
Bourgeon. Un ojo que nos mira inquisitivamente, mientras se limita a 
señalarnos lentamente con su dedo. Como en el cómic de Bourgeon, la cámara 
registra solo la superficie de los rostros. 
                     










                                Plano 565.                                   El último canto de los Malaterre 
         El juez de Poitiers ordena cerrar la sesión del tribunal           Pág 14 (Bourgeon) 
                                                                                                 
 
Otra caracterización detectada con el referente del cómic, es la del presidente 
del tribunal de Poitiers cinematográfico, basada en el siniestro personaje Noal 
de la Torneirie, que aparece en picado en la página 14 de la tercera entrega de 
El último canto de los Malaterre, pero tomado en un primer plano contrapicado 
por Besson con una fotografía de fuerte contraste de luces y sombras. 
 
También, la secuencia de la primera batalla en el campo inglés de Saint Loup 
que transcurre en paralelo con la agitada respiración de Juana mientras la 
joven duerme, contiene planos donde la sangre aparece de manera tan profusa 





           
                   Plano 686.  La sangre francesa salpica hasta el objetivo de la cámara 
                          
 
                     
      La sangre salpica el primer plano de la viñeta en la pág. 18 de El bosque de las Brumas  
                                                        François Bourgeon 
 
Es evidente que la composición de los personajes bessonianos está 
fuertemente impregnada de la violencia y el humor del cómic y de los dibujos 
animados (Hayward, 1998). En este sentido, Besson y su equipo comparten 
también la estética del cómic de Bourgeon en la caracterización y camaradería 
de los aguerridos oficiales.  
 
           





            
                                 Plano 706 El mariscal Gilles de Rais 
 
            
          Plano 708. El valiente bastardo de Orleáns, futuro conde de Donois 
 
Pág. 18 de El eclipse azul (Los compañeros del 
crepúsculo, Ed. Norma, 1990) 
 
Las personalidades de estos hombres, 
son descritas en la corte de Chinon por el 
propio Delfín, con la excusa de la búsqueda 
de sustituto para el engaño que le prepara a 
la Doncella. Pero es en el impulsivo 
interrogatorio al que la Doncella somete a 
sus oficiales, después del ataque y huida del 
campamento inglés de Saint Loup, cuando 
podemos observar por primera vez con 
detalle, las personalizadas armaduras de los 
oficiales en primeros planos510.  
 Tal y como sucede en el mundo del cómic, donde la composición de 
los personajes viene dada por la aplicación de la metonimia para expresar lo 
físico por lo moral (Gasca y Gubern, 1994:138), el film parece hacer lo propio 
con la caracterización del grupo de oficiales de Juana.   
Así, aunque para el diseño del vestuario se contó con el asesoramiento 
de Olivier Bouzy, director de la Casa de Juana de Arco en Orleáns, “para 
respetar la exactitud histórica, se ha procurado que las armaduras 
correspondan al carácter atribuido por la historia a cada personaje (Catherine 
Leterrier en los extras del DVD).  
Las armaduras de los oficiales responden pues a una caracterización 
personalizada de actores y personajes, recurso compartido con el mundo del 
                                                 
510
 El armero Terry English declara en los extras de DVD, que “Antes de construir una 
armadura, quiero conocer al actor. Cuando viene uno le conoces y le das la mano. Desde ese 
momento, me fijo en su aspecto y les miro. No solo la hechura, también su personalidad. Todas 
las hacemos a medida. Todo debe ajustar bien. La armadura debe funcionar perfectamente”. 
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cómic en las individualizadas armaduras de los personajes dibujados por 
Bourgeon en la bande dessinée, El eclipse azul de la serie Los compañeros del 
crepúsculo. 
 
                      
                      Plano 758. Interior de las puertas de Les Tourelles 
         
En la fragmentada secuencia de los preparativos para la batalla que se prepara 
para la liberación de Orleáns, un plano ligeramente contrapicado muestra al 
capitán inglés Buck, pasando por delante del rastrillo semilevantado. La grúa 
telescópica recoge las tripas de la puerta fortificada de les Tourelles, con un 
detallismo arqueológico muy similar al realizado por Bourgeon en sus viñetas 
del interior de la abadía de Montroy en el tomo 3 de El último canto de los 
Malaterre. 
 
Interior de la abadía de Montroy. Pág. 36 
El último canto de los Malaterre 
 
El audaz contrapicado a contraluz, 
realizado con un objetivo de gran angular, 
proporciona al espectador, fondos nítidos y bien 
enfocados de otra escenografía medieval, 
construida ex profeso para la película en la 
República Checa. El film por tanto, está alejado 
de las simplificaciones ambientales que ha 
presidido muchas de las manifestaciones del cine 
histórico, recreando el contexto arquitectónico 
medieval de manera depurada y sin 
decorativismos, sintetizando el interés 
arqueológico medieval de los espectadores, 
fascinados por el funcionamiento de las construcciones medievales, con la 
espectacularización de la imagen en scope y el entretenimiento. 
 
La batalla de la liberación del sitio de Orleáns incluye también imágenes 
violentas construidas con los referentes del cómic que nos recuerdan las 




           
                          Plano  de la decapitación de un soldado  
                      
 
                         
 
                      
 
El último de los Malaterre pág 127. François 
Bourgeon 
 
Un soldado francés logra subir, 
pero cuando está entre las almenas, 
queda decapitado por las aspas de una 
máquina defensiva giratoria. El gran 
chorro de sangre sale disparado como 
un surtidor, de manera muy similar a 
estas viñetas.  
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La sangre en esta película es un elemento violento y expresivo, pero 
también un objeto estético cuya contemplación produce placer, coincidiendo 
con la valoración visual que se tiene del fluido corporal a finales de los noventa 
del siglo XX. Por otro lado, la abundancia de sangre en el film viene dada 
también por la necesidad de mostrar la crueldad en la que acaba convergiendo 
las dogmáticas creencias de Juana de Arco.  
 
                       
                               Plano aéreo de la puerta fortificada de les Tourelles 
                     
 
                     
 
                     
 
La libertad creativa del cómic de Bourgeon pasa al cine de historia con Luc 
Besson mediante singulares tomas aéreas y planos aberrantes, inspirados en 















   
 
        Plano aéreo cenital del castillo de Montroy, pág. 95. El último canto de los Malaterre 
 
Gracias a los concisos planos de detalle y de perfil, el espectador puede ver el 
minucioso funcionamiento de la máquina de asedio de Orleáns. El martillazo 
que proporciona un soldado sobre la sujeción del largo brazo de la máquina, 
retira el pasador que libera la parte superior del mismo, arrastrando el proyectil 
de piedra por una guía con el efecto de una gran honda, describiendo una 
parábola que lo impulsa.  
La bala lanzada por los franceses atraviesa el cielo de las fortificadas 
puertas de les Tourelles, en un plano cenital que recuerda mucho la viñeta 
aérea del castillo de Montroy, de la página 95, de El último canto de los 
Malaterre. 
 
          
 
El fálico ariete es empujado contra las grandes puertas de 
madera 
 
El último de los Malaterre 3. pág. 70. F. Bourgeon  
 
Encontramos también otro referente que recuerda la estética del cómic de 
Bourgeon, en el brutal choque del ariete impulsado por los franceses contra la 
resistente puerta de la muralla de les Tourelles.  
El ariete incendiado atraviesa el foso, en un plano de perfil que guarda 
gran parecido con la viñeta de la página 70 del tomo 3 de la bande dessinée El 
Último canto de los Malaterre, de la serie Los Compañeros del Crepúsculo 
creada por Bourgeon.  
 
Finalizado el asalto a les Tourelles, la narración deja abierta la posibilidad de 
una venganza por parte de los ingleses mediante un poético plano general 
donde el capitán Buck logra salvar su vida, cuando consigue llegar a la orilla 
del brumoso Loira.  
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Acosado y exánime, el capitán Buck continúa insultando a la Doncella, lo 
que pone al espectador sobre aviso sobre la continuidad del conflicto, pues los 
ingleses han sido vencidos pero no derrotados511.  
 
           
                          El capitán inglés logra salvar su vida 
 
El gran decorado de la puerta fortificada realizado ex profeso para esta 
secuencia, combina se combina con la localización natural del puente Valentré, 
en Cahors (Normandía) que forma parte de la ruta de los Cátaros. Localización 
a la que se le ha aplicado la técnica del digital matte painting para generar con 
transparencias digitalizadas, un ambiente poético cuyo directo referente 
aparece en la viñeta de la página 43 del tomo 2 de La Villa de Montroy, 
perteneciente a El último de los Malaterre, desarrollada por François Bourgeon 
entre 1984 y 1990. 
 
 Puente Valentré, en Cahors (Normandía)512      La Villa de Montroy 2, pág. 43 (F. Bourgeon) 
 
Después del bloque del proceso, inspirado en la puesta en escena del film de 
Dreyer, el director francés vuelve a retomar el referente del cómic francés, para 
el último bloque de la muerte de Juana en la hoguera. 
El primerísimo plano al corte de la Doncella, que abre la secuencia del 
episodio del cementerio de la abadía de Saint Ouen, donde se va a proceder a 
la lectura de los doce artículos de acusación de la Universidad de París, 
presenta a Juana de Arco con una estudiada y andrógina caracterización muy 
similar a la de Aniceto, uno de los dos personajes protagonistas de El bosque 
de las brumas que aparece dibujado en la viñeta de la página 24 de la bande 
dessinée, Los Compañeros del Crepúsculo, de François Bourgeon (1984).  
                                                 
511
 La secuencia parece estar inspirada en un suceso histórico que Michelet relata así: 
“Glasdale quiso refugiarse yendo de la plaza fuerte al bastiñn por un puentecillo, ese puente 
fue roto de un cañonazo; el inglés cayó y se ahogó ante la mirada de la Doncella a la que tanto 
había injuriado” (Michelet, 1986:46). 
512





                      
                       Apertura de plano de la Doncella en la plaza del mercado de Ruán 
 
                      
 
                                      
        El sortilegio del bosque de las Brumas, pág. 24 F. Bourgeon (Ed. Casterman, 1984) 
 
Esta vuelta a la iconografía del cómic en las escenas finales del filme, 
nos alertan de un intento por transformar el suplicio del mito nacionalista en un 
acto condenatorio, consecuente con los desastres de la guerra que según 
Besson, ha provocado la joven. La estética más moderna y actual, procedente 
de las formas expresivas de la bande dessinée medieval francesa, más acorde 
con los gustos juveniles de la época, y la ayuda del fuego purificador, permiten 
vehicular el fin apoteósico del mito nacionalista, provisto siempre de 
espectacularidad. Pero con la sustancial diferencia de carecer de las 
recurrentes pretensiones beatíficas de la filmografía del mito francés. 
 
En resumen, los referentes descritos permiten situar con total seguridad la 
película de Besson dentro del universo de los mass media y participe de una 
cultura popular que encuentra sus códigos en el mundo del cómic, la televisión 
e incluso los videojuegos. Todos ellos, se ven implicados en un trasvase 
constante de referentes utilizados por los creadores, de manera consciente o 
involuntaria,  pero siempre de manera eficaz.  
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En este proceso, la estética de los diferentes lenguajes se transforma. Al 
aislar sus convenciones y descontextualizarlas del discurso de origen, conlleva 
que el significante conocido adquiera nuevos significados acordes con el 
contexto discursivo en el que se reinserta. La estética del cómic trasladada al 
lenguaje cinematográfico, pierde su significación original, pero adquiere otro 
significado heterogéneo en la película donde se inserta, en un proceso estético 
y narrativo nuevo, propio de la cultura posmoderna.  
Es decir, toda “adaptación” conlleva una reconstrucción de significado. 
En este caso, el cómic, el cine y la industria informática participan de esta 
operación de desmontaje que permite atribuir a un significante conocido, 
significados diferentes, heterogéneos e incluso incompatibles entre sí.  
 La misma imagen de joven moderna, resolutiva e independiente, 
reconocible por el público que consume hoy la mayoría de los productos 
culturales, sirve de nexo de unión para construir significados diversos: como 
heroína adolescente con roles atribuidos hasta ahora a la masculinidad, en el 
cómic y en la industria del videojuego, o bien como símbolo nacionalista 
condenable en la obra bessoniana. El uso de convenciones de género y de 
lenguajes son tan mediáticos, que permiten una lectura heterogénea del mismo 
símbolo. La película posmoderna está construida necesariamente desde tales 
extremos.   
 Ahora bien, considero de importancia capital esta diferencia porque 
viene determinada por la capacidad de conformar la cultura de masas que se le   
atribuye al cine, a diferencia del cómic o los videojuegos que aun siendo un 
fenómeno muy extendido, se le atribuye un impacto más limitado a grupos de 
edad claramente reconocibles. 
La heroína adolescente, el icono modernizado de Besson, la mujer 
independiente que hace su voluntad por encima de los designios de los 
hombres, impulsora de la historia, no  es conceptualizada como producto de la 
autonomía consciente, sino como consecuencia del trauma. No alcanza un final 
épico aunque trágico, sino que camina precisamente hacia la toma de 
conciencia de la maldad de sus actos, de la falsedad de las creencias en las 
que se basa su identidad, en las desastrosas consecuencias sociales que 
siguen a sus decisiones como ser autónomo.  
 En la obra de Besson se desdibujan o directamente se ocultan los 
referentes históricos que explicarían a Juana. Solo se insinúa la intervención 
determinante de los agentes históricos y el campo de tensiones que propició la 
“puesta en valor” de la joven Juana, en la medida en que estos, no exculpen a 
la joven de su responsabilidad personal o no la sitúen en el espacio de la 
instrumentación total, por parte de los poderes establecidos.  
 De este modo, se subraya como colofón final de la película, la 
contribución negativa y repudiable de la rebelde Juana al devenir de los hechos 
históricos, haciendo de la individualización, lo patológico y la expiación culpable 
el núcleo narrativo hacia donde discurre la historia del film. Una visión 
psicologista de la Historia, que obliga a maniobras de montaje que oculta la 
fidelidad histórica. 
En contraste con esta concepción patriarcal, solo en el videojuego y en 
el cómic, estas heroínas adolescentes, guerreras e independientes, consiguen 
librarse de una censura negativa, de una consecuencia nefasta a su libertad y 
capacidad de decisión.  
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Si la santidad de Juana en la película de Fleming es recompensada con 
su victimización en la hoguera, la rebeldía de la Juana moderna es castigada 
con el fuego purificador. 
 
                                    
           Le Trône d´argile, Tomo 5 La Pucelle513          Le Trône d´argile, Tomo 5 La Pucelle  
     Richemond, Théo y Pieri (2012, Ed. Delcourt)                       Edición Especial 513 
 
 Esta crucial diferencia, se puede comprobar en la moderna imagen que 
luce ahora Juana de Arco convertida ya en heroína, lista para su consumo por 
el gran público, como el propio cómic franco belga Le Trône d´argile (Jarry, 
Caneschi y Pieri, 2006. Ed. Delcourt) y en numerosos videojuegos donde la 
Pucelle vive numerosas aventuras con un nuevo look, resultado del proceso 
descrito. De este modo, la imagen de Juana de Arco es objeto de reelaboración 
permanente desde el cine, a través de la bande dessinée, para ser devuelta al 
cómic con una renovada y actualizada imagen.  
 
                                        
  Joan the Woman. (Cecil B. DeMille, 1916)     Videojuegos Joan of Arc Siege and the Sword            
                                                                                              (Broderbund, 1989)514 
 
La influencia del cine también se deja sentir en la representación 
iconográfica de los videojuegos de Juana de Arco. Su influjo viene desde 
antiguo y se puede comprobar comparando la imagen de un producto anterior a 
la película, con las posteriores a su estreno en 1999.   
El estilo de la Doncella en el videojuego de 1989, Joan of Arc Siege and 
the Sword (Broderbund), conserva todavía la imagen de la adaptación de Cecil 
B. DeMille en Joan The Woman (1916), o de aquellas sólidas representaciones 
femeninas que personificaban conceptos abstractos en el primer tercio del siglo 
                                                 
513
 Fuente: Amazon, en <http://www.amazon.es/s> (5-VI-2013). 
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XX, que caracterizó a las alegorías femeninas de cuerpos geometrizados del 
art Déco.  
 
                      
                        Encuentro de Juana con sus oficiales en el cruce de camino 
 
Al respecto, la investigación realizada en el mundo del cómic anterior a 
1999, revela que la película de Luc Besson fue determinante para trasladar a la 
representación cinematográfica de Juana, las convenciones estéticas del cómic, 
suponiendo en sí misma, una modernización y actualización que se generalizó 
más tarde a otros productos audiovisuales, y cuyo precedente más significativo 
es el cómic de François Bourgeon.  
   
                        
                     Wars and Warriors: Joan of Arc515       Videojuego Jeanne D´Arc
516
  
                 Juego de ordenador                Level-5 por Sony computer (2006) 
                           Enlight software (2004) 
 
Pues fue a partir del estreno de Juana de Arco de Besson en 1999, que 
la nueva representación de la Doncella de Orleáns se deja sentir en los 
videojuegos, Wars and Warriors: Joan of Arc (Enlight Software, 2003), con su 
largo y rizado flequillo de manera muy similar al que luce Milla Jovovich en la 
película, antes del corte masculino medieval. Sin duda, un estilo más 
aventurero y dinámico del que derivaran otros más propios para una heroína 
guerrera y aventurera, mucho más adecuado para el consumo en la industria 
audiovisual.  
                                                 
Finalmente, el análisis practicado más arriba, ha revelado una relación 
significativa del director francés con la bande dessinée como producto cultural 
                                                 
515
 Fuente: Wikipedia en <http://vi.wikipedia.org/wiki/Wars_and_Warriors:_Joan_of_Arc> (6-IV-
2013). 
516
 Fuente: answers, en <http://www.answers.com/topic/jeanne-d-arc-video-game> 6-IV-2013. 
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compartido y una sorprendente vinculación con la estética del cómic de 
Bourgeon que parece ir más allá de las habituales similitudes de aquellos 
productos culturales que comparte un fondo común de experiencias y 
conocimientos.  
Además, las características detectadas en el film (su estructura iterativa; 
la caracterología de los personajes; la interpretación de los actores, la 
gestualidad y expresión de sus rostros; los diálogos que solamente dicen lo que 
no puede ser explicado a través de la imagen; la libertad creativa de los 
movimientos de cámara, las importancia de composición de los planos y 
encuadres; el gran dinamismo narrativo y el poder de atracción de sus 
imágenes), permiten afirmar que a través de la estructura del relato post y de 
los recursos lingüísticos del cómic, el film Juana de Arco de Luc Besson, 
parece haber sustituido de manera mayoritaria, o totalmente, la estructura 
narrativa del melodrama que impregnó todas las artes, como modelo 
espectacular dominante (Marzal, 1999).  
El cómic de historia para adultos y de manera especial el de Bourgeon, 
contribuye en este film a su velocidad narrativa, al protagonismo de sus 
encuadres, a unas angulaciones que son ya totalmente libres, gracias también, 
a la moderna tecnología cinematográfica usada por el director, para realizar un 
film cercano al universo del joven espectador que conformaba 
mayoritariamente las audiencias de finales de siglo XX, dentro de una 
elaboración estética que no puede ser ignorada o minusvalorada, sino 
considerada como hemos visto, como una característica fundamental del cine 
de Besson en general y de renovación especifica del cine histórico. 
 
 
5.5.3 Referentes cinematográficos 
 
El análisis practicado al lenguaje cinematográfico del film, ha revelado cómo las 
aportaciones de la bande dessinée, contribuyeron a renovar y perfeccionar el 
lenguaje cinematográfico aplicado al texto y con ello al cine de historia de 
finales del siglo XX. A este cometido, contribuyó también como veremos 
seguidamente, las aportaciones lingüísticas e iconográficas de los cineastas 
más innovadores, vanguardistas y comprometidos de las cinematografías 
norteamericana y europea. 
Como hemos comprobado, el discurso subyacente del film de Besson, 
tiene como base, la desmitificadora tesis desplegada en la película Santa 
Juana (1957) de Otto Preminger, pero prescindiendo de su puesta en escena 
teatral, (un recurso, que sirvió a Preminger para suavizar la sátira al mito 
nacionalista). Sin embargo, el director francés incide y amplía los temas 
apuntados por el director estadounidense, en los tempranos años de 1956, 
fecha en la que identificamos un tímido comienzo del cuestionamiento y erosión 
del imperecedero símbolo nacionalista. 
En este sentido, la reflexión realizada por Otto Preminger en su 
ensayística película, puede verse como la base teórica de donde parte Luc 
Besson para su film. Los mecanismos del poder, las consecuencias del 
dogmatismo ideológico, el papel de la mujer y el rechazo a la guerra, son 
tratados en ese film mediante un planteamiento de interrogantes sin discurso 
único a través de un pragmático rey y una obstinada Juana de Arco “que solo 
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piensa en luchar” porque prefiere ser una leyenda para “vivir en los corazones 
de la gente para siempre”. 
 Sin embargo, los referentes cinematográficos utilizados por Luc Besson, 
van mucho más allá, pues su texto incluye numerosas convenciones 
cinematográficas, acumuladas a lo largo de la historia del cine, que incorpora 
en su texto convertidas en una serie de códigos que difícilmente pueden ser 
leídos sin el aprendizaje o conocimiento previo. 
Las significaciones establecidas en las obras de DeMille, C.T. Dreyer, 
John Ford, Otto Preminger; en el moderno cine de Bertrand Tavernier y de Sam 
Peckinpah517, forman parte ya de los saberes del público de finales del siglo XX, 
transformadas en códigos a través de su continuada utilización por el cine, 
quedando incorporadas al heterogéneo lenguaje del film de Besson, dotándolo 
de un lenguaje muy simbólico. 
De este modo, analizando el desarrollo del film plano a plano, hemos 
identificado numerosos referentes iconográficos y significativos de anteriores 
adaptaciones cinematográficas de la Doncella. Como la campana que aparece 
en la película de Cecil B. DeMille, Joan the Woman (1917), tañendo para 
anunciar el Ángelus en el pueblo de Domrémy, que también tañe en el sueño 
de Juana niña, mediante fuertes angulaciones acompañada de coros, para 
introducirnos en el mundo subjetivo experimentado por Juana niña.  
 
           
                     Juana de Arco de Luc Besson  
 
Joan the Woman (Cecil B. DeMille, 1916) 
 
La imagen y el sonido de la campana de la 
iglesia de Domrémy se introducen en la 
primera parte del film de Besson, siguiendo el 
dato ofrecido por Jules Michelet (1986:24), 
según el cual, Juana “tenía una especie de 
pasión por el sonido de las campanas”. 
El director francés une esta información 
histórica, con la evocadora imagen de la película de DeMille. La imagen que 
curiosamente es silente, queda incorporada al film de Besson con su lejana 
resonancia, acumulando en este, la información de la conocida religiosidad de 
Juana, recogida en la adaptación de DeMille. A la vez que contribuye con su 
sugestivo sonido a introducirnos en el mundo subjetivo y personal de la 
Doncella. La diégesis medieval queda ambientada por otro lado, con el único 
sonido original que nos ha llegado de la Edad Media. 
                                                 
517
 Luc Besson, declaró en una enrevista de 1984, que admiraba a los cineastas Sydney Lumet, 




Siguiendo con el desarrollo del film, encontramos que la puesta en escena del 
entierro de Catherine, está inspirada en la secuencia de arranque de la película, 
Que la fête commence (1975) del director francés Bertrand Tavernier, 
ambientada en el siglo XVIII durante la regencia del duque de Orleáns. 
 
           
                                Plano panorámico 145 del entierro de Catherine 
                      
                                           
                      
             
           
 
Situada en un punto de vista alto, la cámara recoge en primer término 
una cruz patada de cementerio con un tosco crucificado inscrito en su interior. 
En el mismo plano 145 vemos con profundidad de campo, un entierro que 
intuimos de Catherine, oficiado por un sacerdote. Mediante una corta 
panorámica de derecha a izquierda, la cámara va dejando lentamente la cruz 
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desplazada a la derecha, descubriendo la acción que se desarrolla detrás de 
ella, revelando que lo que parecía el entierro de una persona, es en realidad, 
de varios miembros de la aldea. El plano con profundidad de campo presenta 
ahora tres espacios compositivos. La cruz que aparece en primer término del 
plano, el entierro y las casas del pueblo en la lejanía.  
El sorpresivo plano al corte, la tosquedad del crucificado, el 
acompañamiento de campanas a muerto y la lenta panorámica en ángulo 
picado, dotan a este entierro, como en el del entierro del film Que la fête 
commence de Tavernier, de un efecto de amenaza que se cierne sobre el 
grupo, o lo que es lo mismo, sobre la comunidad. 
Sin hacer una copia exacta del inicio del film de Tavernier, Besson utiliza 
una puesta en escena similar a la de esa película, para construir el efecto de 
amenaza que se cierne sobre la aldea y conseguir a través de su evocación, la 
significación de esa película de 1975. 
 
           Que la fête commence (Bertrand Tavernier 1975)  
       
                   1                                                                    2 
       
                               3                                                                    4 
          
En el film de Tavernier, la lenta panorámica es más amplia y funciona a 
la inversa. Comienza también de derecha a izquierda, pero mostrando primero 
a la comunidad que va a quedar en segundo plano. La escena cotidiana donde 
la comunidad entierra a uno de sus miembros, queda en segundo plano para 
significar que vive ajena al suceso del primer plano, donde se detiene la 
panorámica. Un individuo ofrece muñecas a dos niñas hermanas, con la 
supuesta intención de llevárselas a su madre. El pequeño suceso es 
interpretado posteriormente a favor de los intereses políticos del noble del lugar, 
en el contexto de la sublevación de los aristócratas bretones, conocida como la 
conspiración de Pontcallec. 
La ambigua escena de presentación del film de Tavernier, expone de 
una manera totalmente visual y cinematográfica, cómo el espíritu que impregna 
la época que intenta representar y las relaciones de poder de los poderosos, 
afecta a la vida cotidiana de los más humildes. 
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Ese mismo significado parece querer despertar Luc Besson, una vez 
planteado el contexto mítico religioso donde Juana niña vive y crece, para 
evocar mediante resonancias, las significaciones de un film histórico que mira 
también hacia el presente, en su descripción de los excesos de la corte, que 
influyeron en la génesis de la Revolución Francesa. 
 
           
                  Plano cenital del Delfín atravesando el patio de palacio con rapidez 
 
                                   
                       La pasión de Juana de Arco, C.T. Dreyer (1928) 
 
 
A partir de este punto, el discurso cinematográfico se va impregnando 
progresivamente de los recursos lingüísticos de la adaptación dreyeriana. En 
un plano cenital, el Delfín atraviesa el patio cuadrado empedrado del interior del 
castillo arrastrando su larga capa azul real. Sus rápidos pasos, acompañados 
del sonido de cuerda de violín, proporcionan por igual, dinamismo e intriga, de 
manera  similar al posterior suspense que provocará Juana, con su llegada 
mediante un montaje audiovisual iterativo. 
El film contiene también, las significaciones establecidas por John Ford 
en Centauros del desierto (John Ford, 1956), quedando integradas en el relato 
cinematográfico bessoniano, mediante una puesta en escena que recoge 
muchas de las convenciones fundadas por el maestro del cine norteamericano.  
Además, del uso del formato panorámico del scope para realzar sus 
armónicos encuadres con profundidad de campo, el referente de Centauros del 
desierto, va mucho más allá de estos aspectos formales. Ya que Juana de Arco 
de Luc Besson, puede verse como una transposición del aventurero Ethan 




           
                                 El mensaje de Juana atraviesa el castillo de Chinon 
 
Un primer dato del referente fordiano, nos lo ofrece, la fotografía que 
recoge el exterior del castillo de Chinon a contraluz, enmarcado por la puerta 
adintelada con decoración geométrica tomada desde el interior del propio 
castillo por donde sale la Doncella. El contraste oscuridad-claridad, y las 
tonalidades del exterior, recuerdan mucho la fotografía a contra luz de la 
escena final de Centauros del desierto, donde también aparece una puerta 
adintelada, pero con decoración curvilínea en sus ángulos. 
 
                                   
                  Plano de clausura de The Searchers (John Ford, 1956)518 
 
      
                                  Centauros del desierto (John Ford, 1956) 
 
 En la obra fordiana, el sugestivo plano cierra un relato que había 
establecido en su arranque, cuando el personaje de Martha sale al exterior del 
porche que enmarca la casa para otear el horizonte, la dicotomía negro versus 
luz, oponiendo la casa, el refugio, el lugar del reposo y de la civilización de un 
lado; y el desierto, el espacio del vagabundeo, de la aventura, de lo inestable 
de otro (Zunzunegui, 1996:23, 24). 
                                                 





Estas significaciones pasan al relato de Besson, incorporando su 
significado, al subrayar y establecer el castillo del Delfín de manera simbólica, 
como el lugar de la civilización a donde llegará una aventurera Doncella, 
situándola indefectiblemente, de manera similar a Ethan Edwads, en ese 
espacio de la aventura, fuera del grupo constituido donde, como señala 
Zunzunegui, nunca encontrará acomodo. Una reveladora significación, que 
tiene importantes implicaciones para una adecuada interpretación del texto 
bessoniano, como veremos en la crítica feminista del film. 
 
 
                      
    Plano 751. Juana avanza con su ejército rodeando el couvent des Agustins 
 
 
Siguiendo con el desarrollo narrativo del 
film, encontramos otro referente 
cinematográfico en  la escala del derruido 
Couvent des Agustins. Un decorado que 
Juana y su ejército rodean en su avance 
hacia la puerta de les Tourelles, mientras la 
cámara se eleva sobre ellos, dejando ver 
los daños sufridos por proyectiles (que no 
vemos) en el complejo conventual.  
 
Abadía cisterciense de Sauvelade (1127) Aquitania519 
  
                
                               
                                 Juana de Arco asediando la ciudad de París 520 
          Iluminación de la obra Vigiles de Charles VII. Paris, S. XV por Martial d'Auvergne 
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 En Galería de Imágenes Vía Podiense. Foto: Arturo J. Murias (agosto 2006). 
<http://www.godesalco.com/imagen/podense/sauvelade_abadia> (1-4-2013). 
520





Como sucede en las miniaturas de la obra Vigiles de Charles VII, de 
Martial d´Auvergne, la escala arquitectónica del conjunto conventual románico 
no guarda proporción con los jinetes que la rodean, los cuales son 
desproporcionadamente mucho más grandes que la construcción.  
La comparativa nos hace sospechar que el director artístico, siguió el 
modelo de los directores artísticos, Hermann G. Warm y Jean Hugo para la 
película La passión de Jeanne d´Arc, en 1928 de C.T. Dreyer, para la 
construcción del convento de los Agustinos. Pues como se ha comentado ya, la 
escala de los decorados dreyerianos, tampoco guarda relación con el tamaño 
de los personajes, sino que son visiblemente desproporcionados (más 
pequeños), para dar preeminencia a los personajes y focalizar el drama 
psicológico y físico que vive la Doncella en el film de Dreyer. 
Sin embargo, en el film de Besson, esta desproporción de escala se 
utiliza de manera inversa, porque responde a la visión medieval del mundo, que 
atribuye prevalencia a las figuras en los conflictos, frente a los ambientes en 
que estos se desarrollan (Gómez García, 1997:128). La desequilibrada escala 
opera aquí a favor de la potente caracterización de la Doncella y su ejército, 
exagerando su amenazante poderío y su autoridad frente al enemigo inglés. 
Efecto que se ve acentuado por el golpe de orquesta que acompaña la 
panorámica del plano obtenido por la elevación de la cámara con grúa sobre 
las cabezas del ejército francés521. 
 
Encontramos otro referente cinematográfico, en el momento anterior al trágico 
enfrentamiento de la liberación de Orleáns, cuando Juana se dirige a los 
ingleses montada en su blanco caballo. Un fuerte contrapicado muestra a la 
Doncella en su iconografía más nacionalista siguiendo, como ya identificamos, 
el modelo de la estatua ecuestre de Juana de Arco, realizada por Frémiet, 
situada en París, frente al museo del Louvre.  
El anamorfismo de “lo real” generado por el scope, nos sitúa en el 
campo de un simbolismo que trabaja a favor del mensaje clandestino del 
director. En este fastuoso primer plano contrapicado, Juana de Arco queda 
magnificada e idealizada a través de las dimensiones del scope, aportándole 
un carácter heroico, que conecta con el montaje audiovisual propio de la 
exaltación del líder carismático, tal y como filmó Leni Riefenstahl a Hitler, 
durante el congreso del partido nazi en Núremberg, para el documental político, 
El triunfo de la voluntad (1935).  
Como Hitler, Juana de Arco aparece como la máxima figura que auna a 
todo el pueblo francés y su futuro. Sin embargo, las características del scope y 
sus efectos hiperbólicos y deformadores hacen de su imagen el ser grotesco,  
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 Las declaraciones del decorador nos ofrecen una aproximación sobre la fidelidad histórica 
de los decorados de la película. “El decorado del convento de los Agustinos se construyó ex 
profeso para la película, sobre una superficie de 500 metros cuadrados” y que para su 




                      
               Plano 767.  La Doncella se dirige a los ingleses 
 
             
                              El triunfo de la voluntad (Leni Riefenstahl, 1935) 
 
 En ese reportaje, las banderas ondean al viento entre los desfiles y las 
procesiones de las delegaciones hitlerianas. La masa se mueve organizada al 
unísono hasta adquirir una poderosa geometría que muestre el sometimiento y 
la obediencia al líder nazi, “Mi führer522. “Al igual que siempre hemos cumplido 
con nuestro deber hacia usted en el pasado, así también en el futuro, 
aguardaremos únicamente sus órdenes”, le dice frente a él, un oficial con el 
brazo levantado en ese documental de Riefenstahl. Después se gira a sus 
camaradas para decirle: “y nosotros, camaradas, solo sabemos obedecer las 
órdenes de nuestro Führer, y probar que hemos permanecido alineados con el 
Führer”. El resultado de esta fiesta del poder y de glorificación al líder, dio lugar, 
como sabemos, a un nuevo modelo de cine de propaganda política que fascinó 
e influyó en el cine de soviéticos e italianos.      
 
 








   
 
 
                                   El triunfo de la voluntad (Leni Riefenstahl, 1935) 
  
                                                 
522
 En alemán, führer designa a un líder, guía o conductor de cualquier área. En el caso de 
Adolf Hitler tenía un significado de Guía del Pueblo Alemán espiritual, político y militar.  
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                                  El triunfo de la voluntad (Leni Riefenstahl, 1935) 
 
El escueto primer plano del líder fascista, sirve a Besson como referente para 
asociar a su Juana de Arco como un líder autoritario dentro del lenguaje 
cinematográfico más convencional. Asociación que juega un importante papel 
como veremos más adelante, en el episodio histórico de la herida por flecha de 
Juana, durante la liberación del sitio de Orleáns, con la ayuda del referente 
cinematográfico de la adaptación de DeMille, en los abarrotados planos de 
extras.                               
 
 
                           Plano 849. Un arquero se dispone a disparar a Juana de Arco 
 
                      
                                    Plano 853. El arquero coloca la flecha en su arco 
 
 






El inicio de este histórico episodio, de la herida de flecha de Juana, revela 
también con sus fuertes angulaciones, el referente dreyeriano. Besson 
construye la acción con fuertes ángulos nadir y cámara lenta para representar 
con detalle la poderosa y amenazante figura del arquero inglés que va a actuar 
como un francotirador, en planos aberrantes de manera similar a la puesta en 
escena del oficial inglés de La pasión de Juana de Arco (1928). 
 
                      
                           Plano 854. Juana impulsa a sus soldados a escalar el muro 
 
Un plano próximo picado balanceado, donde la joven sube por las escaleras, 
alentando con su brazo a sus soldados, a escalar el muro, deja ver con su 
profundidad de campo, el foso alfombrado de soldados, luchando 
denodadamente de manera muy similar a la abigarrada batalla de la liberación 
de Orleáns en la película de Cecil B. DeMille. 
Desde lo alto, el arquero inglés apunta a la joven que, sin poder hacer 
nada por evitarlo, recibe la flecha en su pecho a cámara lenta en un plano 
medio picado. La Doncella se mira el pecho en sordina y después mira a su 
agresor fijamente, tomando conciencia lentamente de lo sucedido. Este uso del 
detalle propio del cine neobarroco, interfiere deliberadamente en el flujo mismo 
del relato y en su ritmo, dilatando el tiempo cinematográfico con fines 
dramáticos y estéticos. 
 
                                                                       
                                 Joan the Woman (Cecil B. DeMille, 1916) 
   
Cecil B. DeMille representa la liberación de Orleáns como un gran esfuerzo 
bélico, buscando incitar a sus contemporáneos, a participar en la Primera 
Guerra Mundial, mediante la utilización de un numeroso ejército de extras 
luchando con sus espadas, atacando la gran puerta fortificada en un verdadero 










               
                               1     Joan the Woman (Cecil B. DeMille, 1916)   2                                                         
              
                                3     Joan the Woman (Cecil B. DeMille, 1916)   4 
  
La escena debió inspirar al director francés para representar la caída de la 
joven con los brazos abiertos sobre su ejército, alegoría de un hormiguero en el 
que se integra la Doncella, mediante significativos planos cenitales con 
profundidad de campo que permite ver el amasijo de soldados en el suelo. Sus 
armaduras reflejadas por el sol, recuerdan el exoesqueleto de numerosas 
hormigas agrupadas en una homogénea colonia. 
  
                       
Plano 855. Juana de Arco cae herida sobre su ejército 
 
Como si de una hormiga reina se tratara, la joven Doncella vuela ralentizada 
sobre su colonia y al caer, queda integrada y absorbida en el cuerpo colectivo 
formado por numerosas hormigas “soldados” que, como en la película de 




                      
Plano 855. Juana de Arco cae lentamente sobre su ejército 
 
                      
                         Plano 855. Juana de Arco cae lentamente sobre su ejército 
 
                                 
                                   Hormigas trabajando en su hormiguero523 
 
La alegoría neobarroca de esta secuencia pone imagen al concepto de 
trabajo colectivo como entidad única que caracteriza las formas sociales de la 
vida de las hormigas y se transforma en el film, en metáfora de las formas de 
vida basadas en las religiones o los sistemas de pensamientos fuertes, capaz 
de cohesionar a un numeroso grupo de individuos bajo el liderazgo de uno solo 
de ellos. El líder carismático y la ideología nacionalista suponen un proceso de 
manipulación mental que deshumaniza y aliena a las masas, llevándola a 
participar en una masacre sin sentido con la ayuda del discurso adecuado. A su 
vez, el líder diluye su propia individualidad en las masas. El film desvela así, 
mediante las estrategias de la retórica barroca de la alegoría, el sentido de los 
esquemas globales de pensamiento de las sociedades de finales del siglo XX y 
sus grandes mitos basados en el héroe524. 
                                                 
523
 Fuente 123RF. en  http://es.123rf.com/photo_9359213_un-grupo-de-hormigas-trabajando-
en-su-hormiguero.html (9/IV/2013). 
524
 George Orwell, relacionaba el hábito mental nacionalista (muy extendido en su época, entre 
la intelectualidad inglesa, más que entre la población) con los insectos. Con masas enteras 
integradas por millones o decenas de millones de personajes. Para Orwell el nacionalismo es 
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Se trata de otra imagen de condensación simbólica donde Juana 
adquiere su verdadera connotación de religiosidad y nacionalismo belicoso. 
Estéticamente es una de las imágenes más hermosas que nos confirma la 
habilidad de su director para manejar el lenguaje cinematográfico, donde Juana 
queda identificada como la figura crística que siempre fue y que parece cumplir 
dos funciones, la íntima comunión de la heroína con su ejército (la heroína cae 
herida sobre sus soldados) y la santificación de la guerra a través del sacrificio 
personal de Juana. Después, cuando veamos su romántica desaparición  
integración en la naturaleza, tras la visión de su propia muerte, quedará 
completado el programa vital del héroe romántico. 
 
           
                        La imponente figura de La Hire en plena batalla 
 
Después de su milagrosa y rápida recuperación, la persistente Doncella 
vuelve a la carga en la oscura, sucia y cenicienta batalla de la liberación del 
sitio de Orleáns, en una puesta en escena que está muy alejada de la gloria y 
la épica nacionalista que tradicionalmente se le ha imprimido a esa batalla.  
 
               
                      La Pasión de Juana de Arco (C.T. Dreyer, 1928) 
 
En un rápido primer plano, el oficial La Hire siega la pierna a un soldado 
con su afilada espada y su cuerpo cae, como el tronco de un árbol recién 
cortado. El encuadre fluctuante descentrado corta la cabeza del oficial y sus 
pies, de tal manera que su imponente figura recubierta por su personalizada y 
agresiva armadura de pinchos, queda agigantada a través del movimiento bajo 
                                                                                                                                               
inseparable del deseo de poder y señala que el propósito constante de todo nacionalista es 
obtener más poder y más prestigio, no para sí mismo, sino para la nación o entidad que haya 
escogido para diluir en ella su propia individualidad. El autor, emplea la palabra nacionalismo a 
falta de otra mejor, en un sentido amplio que incluye movimientos y tendencias como el 
comunismo, el catolicismo político, el sionismo, el antisemitismo, el trotskismo y el pacifismo. El 
Islam, la cristiandad, el proletariado y la raza blanca son todos ellos objeto de apasionados 
sentimientos nacionalistas (Orwell, 2012). 
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de cámara. El oficial golpea con el hacha en el suelo subrayado por un violento 
movimiento de cámara, que lo convierte en un feroz gigante, de manera muy 
similar a la puesta en escena del film de Dreyer. 
El director francés integra las aportaciones dreyerianas a su texto 
cinematográfico para representar la violencia desatada, dando un paso más en 
el perfeccionamiento del lenguaje cinematográfico, convertido ya en 
Neobarroco, mediante las aportaciones más vanguardistas de la historia del 
cine. 
 
                      
                 Plano subjetivo del soldado inglés buscando a la Doncella  
 
           
                                        Juana de Arco inmersa en la lucha 
 
La lucha continúa ahora en dos unidades de acción para narrar el histórico 
episodio en el que Gilles de Rais salva a Juana durante la batalla de la 
liberación del sitio de Orleáns. En esta secuencia, se combina el lenguaje 
cinematográfico de las adaptaciones cinematográficas de Cecil B. DeMille y de 
Dreyer, con las aportaciones del cine moderno de Sam Peckinpah para 
involucrar a la Doncella en la sangrienta lucha y responsabilizarla así, de los 
violentos sucesos que ella misma ha desatado. 
 
                
                        Joan the Woman                                La pasión de Juana de Arco    




Por segunda vez, un soldado inglés trata de matar a la joven cumpliendo  
con la orden dada por Glasdale. El soldado se asoma por entre las almenas y 
busca a la Doncella entre el amasijo de soldados que lucha abajo en el suelo, 
de manera muy similar también a los abarrotados planos con extras, de la 
adaptación de Cecil B. DeMille, Joan the Woman (1916), donde la Doncella se 
confunde entre la gran cantidad de extras de soldados que participan en la 
feroz batalla que se está desarrollando.  
Un rápido reencuadre subjetivo picado del soldado, delimitado por una 
especie de iris, justificado en el film de Besson por las limitaciones laterales de 
las almenas, se cierra entorno a la joven que mira para arriba, subrayando la 
escena de manera muy similar a los planos cenitales con iris, del ataque de los 
ingleses a la población francesa mientras Juana es quemada viva en la 
hoguera, al final de la película de Dreyer, La pasión de Juana de Arco.  
Un violento zoom amplia el plano sobre la joven y subraya el panorama 
dantesco que la rodea por medio del iris, delimitándola en la violencia desatada. 
Acentuada todavía más, a través del rítmico montaje, similar al universo del 
western crepuscular de los setenta y más concretamente, a la tragedia 
americana de Grupo salvaje de Sam Peckinpah (The Wild Bunch, 1969).  
Como ya sucediera en el primer intento de asesinato de la Doncella, la 
cámara lenta expresa el dramático momento como un rito trágico que parece 
adelantar su muerte final, de manera similar a la carnicería suicida en el atraco 
al banco de la película de Peckinpah.  
Besson introduce en este segundo intento de asesinato de Juana, un 
momento de fuerte tensión que recuerda la secuencia donde Ángel (Jaime 
Sánchez) el joven enamorado que mata por error a su propia novia, la cual 
protege con su cuerpo al general Mapache (Emilio Fernández) en esa película. 
La Doncella mira despreocupada a su alrededor las sangrientas escenas 
que la rodea. El arquero inglés se dispone a dispararle, cuando Guilles de Rais 
se da cuenta del peligro que corre la Doncella, y corre a interponer su propio 
cuerpo al disparo de la flecha, protegiéndola sin que la joven, inmersa en la 
violencia, advierta el suceso. La escena evoca otro pasaje histórico inscrito en 
el mito que señala a de Rais como su gran protector.  
Besson parece tomar también de la película de Peckinpah, ese 
sentimiento de rudeza, desencanto, soledad, y desarraigo que caracteriza a los 
personajes protagonistas del director norteamericano. Y su convicción a 
excepción de Juana, de estar fuera de lugar en un mundo violento que cambia 
y se moderniza en paralelo al fin del idealismo y el advenimiento de la nueva 
economía capitalista, convertida a finales del siglo XX en neoliberalismo pleno. 
Por eso, Juana de Arco de Luc Besson, parece aglutinar la visión otoñal del 
cine bélico y la influencia visual del western crepuscular.  
 
Esta tesis, parece quedar confirmada por el análisis practicado a la escena final 
de la Coronación del Delfín, cuya puesta en escena está construida como 
hemos identificado ya, con el referente de la pintura nacionalista por excelencia 
de Lenepveu, Jeanne d´Arc à Reims lors du sacre du roi Charles VII, y el film 
de Fleming. 





Como vimos, el montaje audiovisual une el momento de júbilo de la coronación 
basado en el referente de Lenepveu y en la adaptación de Victor Fleming, es 
decir, a las representaciones más nacionalistas, al sentimiento de desencanto y 
desesperanza mediante un montaje de choque, que deja unida la escena de 
celebración con el dolor físico y mental del flechazo que recibe en su pierna 
fuera de campo y con la sonada derrota, que históricamente sufrió frente a las 
murallas de París. Recordemos que el pasaje que inicia su periodo de 
decadencia, presenta un montaje audiovisual similar similar al encadenamiento 
de planos realizado por Méliès, donde el momento excelso queda unido a su 
captura mediante el fundido de planos con trasparencias. 
 
              
                 Escena de la coronación del Delfín. Joan of Arc (Victor Fleming, 1948) 
 
 
                       
 
                       
                      Plano 1353. Juana sonríe satisfecha en la coronación del Delfín 
 
 
Luc Besson parte del referente cinematográfico de la rutilante imagen de 
Juana de Arco en la coronación del Delfín, de la adaptación de Fleming, donde 
Juana cierra los ojos satisfecha al ver a su rey coronado, cumpliendo así con el 
mandato celestial, para seguidamente impregnar la escena con el desgarro 





                       
                       
                       
                         Plano 1354. Juana recibe una flecha en su pierna fuera de campo 
 
El montaje enlaza los dos primerísimos planos en colisión, consiguiendo 
dotar de forma intelectual a la primera imagen de regocijo, con un expresivo 
fuera de campo que imprime dolor y dramatismo a la escena siguiente, sin 
romper con la continuidad e invisibilidad del universo cinematográfico. Disimula 
las marcas de la enunciación para dar continuidad a dos importantes pasajes 
de la biografía de la Doncella, advirtiendo del cambio espacio temporal con el 
sonoro relámpago, para dar paso a un nuevo escenario marcado por el 
desastre.  
El encadenamiento del primerísimo plano de la Doncella mirando al 
infinito con expresión de felicidad contenida en la ceremonia de coronación,  
seguido por un primer plano iluminado por un relámpago, dejando el plano en 
negativo fotográfico, seguido de otro primer plano de la joven bajo la lluvia, 
marcado por la expresión de dolor, choca y contrarresta la celebración con un 
momento doblemente amargo. Gracias al efecto Kuleschov, la puesta en 
escena infunde un sentimiento negativo a la ya de por sí sobria y austera 
coronación del Delfín, devolviendo al espectador a la triste y cruel realidad del 
pasaje de la traición del rey Carlos VII a la Doncella de Orleáns, dando por 
terminado de un plumazo el periodo de apogeo de la Doncella. 
 
Para la construcción del episodio canónico del proceso inquisitorial, y el 
proceso de introspección a la que es sometida la joven en paralelo al proceso, 
Luc Besson ha tenido en cuenta, el lenguaje cinematográfico que victimiza a 
Juana en la adaptación de Dreyer. Pero como veremos a continuación, los 
recursos lingüísticos dreyerianos son aplicados de manera inversa para 
representar a una Juana verdugo, más próxima al discurso cinematográfico de 





El desaparecido castillo de Ruán525 
 
El episodio se inicia a partir del fundido a negro de una decepcionada 
Doncella encerrada en su oscura celda y enlaza con el crujido que entra en el 
plano negro de cerrojos y puerta. Una puerta ojival se abre y deja pasar la luz 
del día procedente de la ventana frontal. Un escueto rótulo blanco 
sobreimpreso nos informa de que Juana está en Ruán. Dato que anuncia, para 
los conocedores de la biografía de la Doncella, que va a dar comienzo el 
proceso inquisitorial526. 
La silueta de la joven queda recortada en un plano dorsal a contra luz, 
saliendo lentamente de la oscuridad, en dirección a la capilla real del castillo de 
Ruán donde va a ser procesada. La oscuridad como metáfora del espacio 
privado, y la claridad como espacio público, tiene como hemos visto, 
importantes significaciones en el nutrido y complejo discurso del director.  
 
                      
                Juana de Arco comparece ante el tribunal de la Inquisición 
. 
La Pasión de Juana de Arco (C.T. Dreyer, 1928) 
 
Juana sale a un espacio público 
totalmente ficticio, tan ficticio como la sala 
del juicio dreyeriana solo que a diferencia de 
esta, se trata de un interior oscuro. Tiene 
planta basilical columnada y está totalmente 
panelada con un estilo similar al 
neobizantino. Sus finas columnas, evocan 
                                                 
525
 Jeanne d´Ar.net en <http://www.stejeannedarc.net/dossiers/plan_chateau.php> (14-XI-2013). 
526
 El castillo de Ruan fue construido por Fhilippe-Auguste en 1205 para garantizar la defensa 
de Normandía frente a las invasiones inglesas. En la gran torre que aparece en primer término 
del dibujo superior del castillo, estuvo prisionera Juana de Arco durante el proceso inquisitorial. 
Esta es la única representación que nos ha llegado de ese castillo. El decorado de su celda, 
evoca el interior de esa torre, conocida hoy como el donjon (la mazmorra).  
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las de los estilizados decorados de la diáfana sala donde se inicia el proceso 
en la película de Dreyer.   
El montaje audiovisual, que había presentado a la joven de manera 
inquietante, pasa ahora a presentarla como reo culpable, incluso cuando 
sabemos que va a ser juzgada por un temible tribunal de la Inquisición. La 
Doncella aparece en lo alto de las escaleras, levantando los  murmullos de los 
expectantes asistentes mientras camina hacia ellos. Las damas y caballeros de 
la nobleza hacen comentarios y la señalan curiosos, como a un individuo 
amenazante. 
   
 
            Plano 1543.  Juana de Arco se dirige al tribunal de la Inquisición 
 
Custodiada por dos soldados, la joven baja las escaleras de madera con 
dificultad, porque va completamente sujeta por gruesas cadenas en sus manos, 
pues las que sujetan sus pies, quedan ocultas bajo su larga indumentaria. A 
diferencia de la tímida Doncella dreyeriana, de rostro limpio y vestida con 
hábitos de hombre, la puesta en escena de Besson, presenta a la joven con un 
aspecto totalmente opuesto.  Su rostro está visiblemente sucio y despeinado y 
viste un largo vestido azul que impide ver sus encadenados pies. 
 
Llegada de Juana de Arco al tribunal. La Pasión de 
Juana de Arco (C.T. Dreyer, 1928) 
 
Pero, sí vemos sus manos esposadas 
por gruesos grilletes de hierro iluminadas por 
la luz natural procedente de una ventana 
lateral, entrando en un plano de detalle, 
cuando pasa delante de la cámara. Se trata 
de un plano opuesto a los metafóricos pies 
encadenados que victimizan a la Juana de 
Arco dreyeriana.  
Frente a los silenciosos pasos de la Juana dreyeriana, los dificultosos y 
sonoros pasos de la bessoniana, resuenan amenazantes en la tarima, 
subrayados por el cadencioso golpe de un tambor, imprimiéndole gravedad 
corpórea con su amenazante eco, que opera también en la evocación de un ser 
atrapado y subyugado por una comunidad que se erige en garante de la paz. 
Todos la miran con curiosidad y recelo, incluidos los duques de Bedford 
(John de Lancaster y Ana de Borgoña). La dama mira curiosa a Juana por el 
rabillo del ojo, con cierto temor y sin mover la cabeza en un plano escorado 
muy próximo, acentuado por el anamorfismo del scope. 
Las manos esposadas en nuestras modernas culturas contemporáneas 
implican culpa. Por eso, los encausados aparecen en los medios de 
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comunicación, tapándoselas como pueden. En Japón, las manos esposadas de 
los procesados son pixeladas cuando aparecen en televisión para evitar que se 
les prejuzgue.  
Todo en esta puesta en escena contribuye a caracterizar a la joven 
como verdugo. Los sonoros pasos de la Doncella, su amenazante y sucio físico 
corporeizado por el largo vestido azul, y sus manos esposadas, no hacen más 
que contribuir al discurso subyacente que hemos venido identificando a lo largo 
del análisis del filme, caracterizándola como un ser dañino, que ha sido 
capturado por fin para reprimir su vehemente pasión y su capacidad para llevar 
a los hombres a la muerte.  
 
Otro claro referente dreyeriano lo encontramos en la puesta en escena de la 
reunión informal del tribunal, que contrarresta el efecto terrorírico del tribunal de 
la Inquisición cinematográfico, donde se narra el histórico episodio del traslado 
del interrogatorio a la celda de la Doncella, unido a otro históico episodio de la 
renuncia del padre Vincente a participar en el proceso, porque lo considera una 
farsa. 
                      
                                                                 Plano 1542 
          Grupo de jueces del tribunal de la Inquisición, encabezado por el obispo Cauchon 
 
La rítmica composición del plano de grupo 1542 parece estar inspirada 
en la panorámica donde los severos jueces dreyerianos se cuchichean al oído. 
El parecido de los personajes, sus miradas y la dirección de sus cabezas 
evidencian que Besson, ha aplicado en un solo y equilibrado plano la lección 
del director danés, jugando con los márgenes de los encuadres, situando sus 
cabezas a diferentes alturas y con diversas direcciones, para contrarrestar el 
estatismo y dotar de dinamismo a la monótona escena de largos diálogos. 
 
                                         
                        Jueces del tribunal de la Inquisición que juzga a Juana de Arco 










El obispo Cauchon en La Pasión de Juana de Arco 
(C.T. Dreyer, 1928) 
 
Además, el resultado de la comparativa 
con los planos de los jueces dreyerianos, nos 
proporciona una disimilitud que opera en favor 
de la caracterización benigna del poderoso y 
temible tribunal de la inquisición. 
Y aunque el padre Vincente insista en 
que el proceso es una farsa, los miembros del 
tribunal de la inquisición bessoniano, están representados con la dignidad y el 
decoro de unos rostros que carecen de la astucia y doblez que demuestran los 
dreyerianos.   
El artero rostro con verrugas del obispo Cauchon dreyeriano 527 
(interpretado por Eugène Silvain), nada tiene que ver con el distinguido obispo 
bessoniano, interpretado por el honorable actor inglés Timothy West. Este actor 
y director de escena shakesperiano, cuenta con una respetabilísima vida 
personal y una reputada carrera profesional528, que juega sin duda a favor del 
personaje, interfiriendo positivamente en la recepción del discurso 
cinematográfico. Sin embargo, las declaraciones recogidas en las actas del 
proceso de rehabilitación de Juana en 1452, nos confirma que el obispo 
dreyeriano se ajusta bastante más al histórico y parcial obispo Cauchon, que el 
bessoniano. Ya que fue precisamente este religioso, quien presionaba a los 
miembros del tribunal529. 
El contraste de la caracterización del tribunal y su presidente, junto a los 
datos históricos, ofrecen una información irrefutable para la interpretación 
precisa del discurso subyacente de la película que aquí analizamos, 
confirmando que el director francés, se inspira en la puesta en escena 
dreyeriana, para conseguir un resultado totalmente opuesto, en una operación 
que está dirigida a la deconstrucción del mito nacionalista. 
 
La estructura narrativa, donde Juana recibe a su conciencia en la celda, se 
basa también en el referente cinematográfico del film de Preminger. En esa 
película, el rey Carlos VII sueña con los sucesos que le llevaron a obtener la 
corona de Francia, rememorando las hazañas de Juana de Arco mediante dos 
flashback, mientras que en el film que aquí analizamos, es la propia Juana, la 
que rememora sus hazañas y actitudes, con la ayuda de su conciencia 
personificada y los sucesivos y abundantes flashback, convirtiéndose en el 
                                                 
527
 El personaje de Cauchon en Preminger es un obispo racional, que solo lucha contra la 
herejía y no contra la brujería. 
528
 Según su propia biografía, West es presidente de la Academia de Londres de Música y Arte 
Dramático y de la Sociedad para la investigación de arte dramático. Embajador de Aldeas 
Infantiles, apoya la campaña anual de la Semana Mundial de Huérfanos, es patrono de la 
Sociedad nacional de los embarcaderos dedicada a preservar los muelles y colabora con 
Cancer Research UK. Además de apoyar otras organizaciones benéficas, es amigo del 
Príncipe Carlos de Inglaterra (West, 2001).  
529
 “Todo el que se atrevía a ayudar a Juana con sus consejos para que se sometiera a la 
Iglesia militante, era reprendido por monseñor de Beauvais y amenazado de muerte, por lo que 
muchos huyeron sin poder ayudarla. Monseñor de Warwick prohibió que se entrara en contacto 
con Juana sin que monseñor de Beauvais estuviera presente”  (declaración de Manchon, en 
Duby, 2005: 152). 
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soporte y parte del auténtico proceso interior que vive la Doncella y en núcleo 
esencial alrededor del cual se construye el auténtico discurso del director.  
Mediante un sonoro plano de detalle al corte, la enunciación sitúa al 
espectador en la celda de Juana, donde tiene lugar la segunda visita de su 
conciencia madura. Un chirriante sonido entra en un plano abstracto por la 
proximidad, como recurso para romper con la monotonía de la escena de 
diálogos anterior y despertar la curiosidad en el espectador, a través del 
desenfocado plano. Cuando este se hace nítido y se abre, percibimos la fuente 
del potente ruido. Juana frota enérgicamente sus grilletes contra la pared, 
intentado dibujar una gran cruz sobre el muro de su celda. Después la joven se 
arroja al suelo de rodillas y reza el Padrenuestro con pasión y vehemencia.  
 
 
          Plano 1605. Juana se arrodilla ante la cruz que ha dibujado en el muro de su celda 
 
 
La Pasión de Juana de Arco (C.T. Dreyer, 1928) 
 
Un contraplano metafórico de detalle, 
tomado por encima de su espalda cuando está 
arrodillada en el suelo, muestra ahora una gran 
cruz blanca iluminada con luz natural, dibujada 
por la joven con sus grilletes en el muro. El 
tribunal no ha querido devolverle su cruz de 
madera, pero ella se ha fabricado su propio 
símbolo sobre el muro de la celda, evidenciando que la joven continúa con sus 
inflexibles creencias. 
La tenue y fugaz cruz expresionista formada por la sombra de la ventana 
en la celda de Juana, en La pasión de Juana de Arco de C.T.Dreyer, parece 
ser el precedente de esta, más sólida y consistente, dibujada con pasión por la 
propia Doncella.  
Aquel efímero símbolo creado artísticamente mediante sombras signo de 
lo divino y trascendente hacia Juana, se ha transformado con el tiempo en un 
símbolo material imborrable, fuertemente unido al icono nacionalista, el cual se 
aferra con todas sus fuerzas a la simbología cristiana, proliferando indeleble y 
fusionado a ella, formando parte de sus creencias desde antiguo, como un 






                        
                 Primerísimo plano 1607. Conciencia de Juana de Arco 
 
                    
                           La Pasión de Juana de Arco (1928) C.T Dreyer 
 
Juana reza arrodillada con rutinaria vehemencia, pero su Padrenuestro 
se convierte en un sinsentido, porque sus pensamientos la invaden, 
metaforizado a través de un pronunciado primerísimo plano contrapicado 
magnificado por el scope del personaje abstracto de su conciencia, el cual la 
observa desde lo alto delimitado por una especie de iris, gracias a la 
iluminación cenital natural que enmarca su rostro mirando inquisitivamente 
hacia abajo, donde la joven reza, operando en un significativo montaje 
audiovisual que construye un simbólico diálogo cinematográfico que evoca las 
pronunciadas angulaciones de los planos de los jueces dreyerianos, 
proporcionando un sentido inverso al del film del director danés.  
 
   
           Juana de Arco descubre con horror la falsedad de sus creencias 
                      
                        La Pasión de Juana de Arco (1928) de C.T. Dreyer 
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A diferencia de la reprobable actitud de los jueces dreyerianos, la 
personificación de la Conciencia, interpretada por un actor de reconocido 
prestigio, comienza a interrogarla con una actitud imparcial y una voz dotada de 
la neutralidad y la racionalidad propias de un moderno psicoanalista. 
Pero ante la continuada resistencia de la joven, la enunciación comienza 
a recrear detalladamente con gran sentido didáctico, algunos ejemplos visuales 
consecutivos escuetos planos, para ilustrar las diferentes explicaciones 
naturales que pueden aclarar los milagros de Juana sin necesidad de una 
explicación sobrenatural.  
En una contenida interpretación, el rostro de la actriz expresa la terrible 
duda que le acecha, al comprender con temor los errores en los que ha basado 
sus creencias y actuaciones, con una interpretación de la joven actriz ucraniana 
Milla Jovovich, inspirada en la de la torturada Maria Falconetti, en La Pasión de 
Juana de Arco de C.T. Dreyer. 
 
            
             Juana de Arco comienza a tomar conciencia de la falsedad de sus creencias 
            
 
            
 
 
Después de desenmascarar la patraña del “milagroso óleo sagrado de 
Clodoveo”, la enunciación interrumpe nueve veces consecutivas la continuidad 
narrativa para poner en escena sucesivos ejemplos “realistas” ilustrados por 
imágenes, que producen un efecto cómico debido a la incongruencia de los 
milagros, que unido a la persistente ruptura narrativa, y el acompañamiento de 
un golpe de orquesta y coros del fragmento Angelus in medio ignis de Eric 
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Serra, parodian las creencias en sucesos sobrenaturales de Juana como el 
suceso milagroso de la aparición de la espada de Santa Catherine de Fierbois.  
Esta continuada demostración de la falsedad de los milagros que rodean 
al mito, parece tener como referente la mofa que de ellos hace el obispo de 
Reims en la adaptación de Otto Preminger, el cual se muestra muy 
familiarizado con ellos pues él sabe cómo se construyen “porque es parte de mi 
profesión” y los justifica porque tienen el propósito de generar fe. 
 
                     
     Juana de Arco en el cementerio de Ruán. La pasión de Juana de Arco, (1928) C.T. Dreyer 
 
Sin embargo, Luc Besson va más allá, desmontando uno a uno todos los 
milagros que acompañan al mito para eiliminar de una vez por todas las falsas 
creencias que lo acompañan y consigue que la joven comprenda sus propias 
revelaciones ilustradas en imágenes por su implacable Conciencia, en 
opresivos primeros planos, con una interpretación con los ojos humedecidos 
por las lágrimas, que está inspirada también en el sufriente rostro de Maria 
Falconetti, en el cementerio de Ruán, donde la Juana dreyeriana expresa el 
sentimiento de tristeza que le produce el descubrimiento de la falsedad de sus 
verdugos. 
 
Encontramos otro referente cinematográfico en el quinto interrogatorio del 
proceso inquisitorial donde la enunciación desmonta la sólida iconografía de 
santa guerrera, creada y difundida por la historiografía decimonónica530 y por 
las diferentes expresiones artísticas, mediante otra operación que vuelve a 
dejar al descubierto el sanguinario reverso del esplendoroso icono nacionalista.  
La mecánica de este interrogatorio cinematográfico parece tener como 
referente el proceso judicial de la película Algunos hombres buenos (Rob 
Reiner, 1992). Donde el abogado Daniel Kaffee (Tom Cruise) trata de averiguar 
si el coronel Nathan R. Jessup (Jack Nicholson) ordenó el código rojo mediante 
un interrogatorio progresivamente más opresivo.  
                                                 
530
 “Guerra, santidad, dos palabras contradictorias, parece que la santidad es todo lo opuesto a 
la guerra, que más bien es el amor a la paz. ¿Qué valor juvenil podría mezclarse a las batallas 
sin compartir la ebriedad sanguinaria de la lucha y de la victoria?... A su partida decía que no 
quería servirse de su espada para matar a alguien. Más tarde, gustosamente habla de la 
espada que llevaba en Compiègne: “Excelente, dice, para dar tajos y estocadas.” ¿No se 
encuentra allí el indicio de un cambio?. La santa se convertía en capitán. El Duque de 
d‟Alençon dijo que ella tenía una singular aptitud para el arma moderna, el arma mortífera, la 
artillería. Jefa de soldados indisciplinados, mortificada sin cesar, herida por sus desórdenes, se 
volvía ruda y colérica, al menos para reprenderlos. Se mostraba sin piedad, sobre todo hacia 
las mujeres de mala vida que arrastraban consigo. Un día, con la espada de Santa Catalina, 
con su parte plana, golpeó a una de esas desgraciadas. Pero la virginal espada no resistió el 
contacto, se rompió y nunca se dejó volver a forjar” (Michelet, 1986:61,62). 
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Besson se inspira en esa estructura dramática con el objetivo de extraer 
de la joven, el reconocimiento de su implicación en la batalla, mediante un 
ecuánime inquisidor-abogado-moderno, que en busca de la verdad, realiza su 
interrogatorio in crescendo, basado en el interrogatorio de las históricas actas531, 
presionándola para obligarla a reconocer sus falsas creencias, con la ayuda de 
flashbacks de ocho imágenes de corta duración, que descubren a una 
hiperviolenta Juana de Arco, mediante un montaje de choque que busca, como 
en la adaptación de Dreyer, golpear las conciencias de la audiencia. 
 
           
                   Plano 1749. Un inquisidor desvela la verdadera esencia de la Doncella 
 
Pero la joven se defiende, haciendo que el miembro del tribunal levante 
la voz y grite a Juana con todas sus fuerzas en un montaje audiovisual que se 
vuelve cada vez más opresivo, mediante un primerísimo plano inclinado, 
inspirado en las aberraciones dreyerianas, en el grito de uno de los jueces 
dreyerianos, y en el film de Rob Reiner. 
 
                         
                                            Juana lucha montada en su blanco caballo 
 
Un miembro del  tribunal grita a Juana en La Pasión de 
Juana de Arco (Dreyer, 1928). 
 
“¿Esperas que creamos que en medio 
de toda esa excitación, nunca mataste a 
nadie?” acaba susurrando, mientras en planos 
de choque, la joven aparece cada vez más 
entregada a la lucha con su espada en la 
mano, montada en su caballo, gritando tal y 
como describe Michelet: “ebria de la brutalidad de la lucha y de la victoria”.  
                                                 
531
 Este interrogatorio también procede de las actas del proceso, “Le preguntaron acerca de sus 
preferencias entre el estandarte y la espada, a lo que respondió que con mucho, como 




                            A Few Good Men (Algunos hombres buenos, Rob Reiner, 1992) 
 
En este punto, al seguir fielmente la hagiografía del historiador francés, 
la Juana bessoniana se aparta de la serena iconografía plástica nacionalista 
que hemos analizado en el apartado de referentes artísticos y presenta a la 
verdadera Juana de Arco, desenmascarándola por fin ante el gran público con 
imágenes totalmente opuestas a su tradición iconográfica.  
En estas imágenes reside la auténtica diferencia entre el mito 
nacionalista del discurso hegemónico representado por Cecil B. DeMille y 
Victor Fleming, y la representación de Juana de Arco de Luc Besson. Pues 
aunque existen imágenes de Juana como guerrera, nunca antes se la había 
representado, matando directamente con su mano, implicandola directamente 
en el asesinato, como si estas imágenes hubieran sido ocultadas en las 
anteriores adaptaciones cinematográficas, la enunciación descubre la 
verdadera esencia de la Doncella de Orleáns y por extensión, de la ideología 
nacionalista. 
 
Juana comienza a considerar la posibilidad de haber matado en el campo de 
batalla, y comienza a temblar como la Juana dreyeriana en un primerísimo 
plano, aunque por distintas motivos, pues el interrogatorio del inquisidor ha 
causado una profunda duda en la joven (y se supone que en el espectador). 
 
           
   Plano 1762. Perseguida por su Conciencia, Juana niega con el dedo índice 
 
                          
                        La pasión de Juana de Arco (C.T. Dreyer, 1928) 
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Pero la Doncella continúa en sus trece. “Nunca he matado a nadie”, dice 
negando los hechos mostrados en flashbacks por la enunciación. Enfadada y 
nerviosa, la joven inicia un nervioso recorrido circular por su celda, con su 
inseparable Conciencia pegada a ella. “Yo no miento. No miento” dice la joven 
dando las últimas señales de resistencia a la “terapia”. “Yo nunca maté a nadie. 
No me acuerdo” dice agitando su mano con el dedo índice levantado como la 
Juana dreyeriana.  
 
Pero su Conciencia no puede creer que la joven mienta tan descaradamente. 
Por eso cree necesario darle una última sesión del “terapéutico” tratamiento. 
Acorralada y sin poder asumir su error, Juana de Arco opta por echar la 
culpa a su propia Conciencia, acusándola de querer hacerle daño, como 
sucede en las reacciones propias de los pacientes de terapia psicoanalítica. 
“¿Te causa placer lastimarme?”. Le pregunta Juana, introduciendo un nuevo 
tema en el relato, que sirve como excusa para tratar la difícil separación del 
dolor y el placer cuando se ejerce la violencia.  
 
 
                                           Plano 1784.  Conciencia de Juana de Arco  
 
En el plano 1784, la Conciencia de Juana, exclama, “¡Ah, placer…!. Esa 
es una palabra difícil de definir”.  
El sentimiento de placer producido al ejercer la violencia, es negado 
sistemáticamente por los discursos ideológicos fuertes. Para desmontar este 
extendido axioma, Besson se inspira en la puesta en escena de la secuencia 
mística que el director Carlos Saura creó en la película La noche oscura de San 
Juana de la Cruz (1989), donde el realizador español reflexiona entre placer y 
violencia a través de una aproximación a la vida y espiritualidad del santo, 
durante los nueve meses que estuvo recluido en Toledo, donde fue torturado 
por los hermanos carmelitas para que retornase a la disciplina de la orden.  
La intimista y hermosa puesta en escena del momento reflexivo de San 
Juan de la Cruz en su celda, es muy similar a la hermosa fotografía532 de luces 
y sombras de la personificación de la Conciencia de Juana, generando 
resonancias intelectuales en aquellos espectadores cinéfilos, poseedores de 
profundos conocimientos cinematográficos. 
 
                                                 
532
 El director de fotografía, Thierry Arbogast fue nominado en el Festival de Cannes del año 





   
                        La noche oscura de San Juana de la Cruz (Carlos Saura, 1989) 
 
 
                                       Plano 1785.   Conciencia de Juana de Arco 
 
     
                        La noche oscura de San Juana de la Cruz (Carlos Saura, 1989) 
 
Apoyada en el muro de la celda, e iluminada por las luces y sombras 
generadas por el enrejado del techo, la personificada Conciencia de Juana le 
pregunta ahora, acerca del placer que sentía cuando utilizaba su espada. Al 
evocar aquel film, mediante esta hermosa puesta en escena. Con esta cita 
intertextual, la enunciación estaría recogiendo e integrando su significado, 
rellenando el hueco narrativo no desarrollado por la enunciación, para apoyar 
así la tesis según la cual, la violencia está relacionada con el placer.  
 
Encontramos, otro pequeño referente dreyeriano en la entrega del documento 
de abjuración de Juana, de un sumiso Cauchon al duque de Bedford. “Aquí 
está. Se ha retractado y aceptamos su arrepentimiento…, porque la Iglesia 
nunca cierra sus brazos al que retorna. Ahora ella es la mártir de ustedes, no la 
nuestra”. Sin embargo, el altivo duque de Bedford rechaza el papel sin 
molestarse en cogerlo, por lo que este vuela libre delante de él, como también 







          Plano 1860 
              El documento de abjuración de Juana vuela  delante del duque de Bedford 
 
                   
                      La pasión de Juana de Arco (1928) C.T. Dreyer 
 
 
Sin embargo, es en la escena del sacrificio de Juana de Arco en la hoguera 
donde el referente dreyeriano adquiere su mayor significación.  
  Así, mientras la adaptación del director danés del sacrificio de Juana en 
la hoguera, se alterna con un travelín que recoge uno a uno, los afligidos 
rostros del pueblo y su posterior rebelión, en el texto cinematográfico de 
Besson, un largo y voyeur travelín recorre en plano dorsal, a la comunidad 
medieval y contemporánea en su conjunto, observando silenciosamente el 
espectáculo de espaldas al espectador, mientras la banda sonora parece 
celebrar la desaparición de la Doncella. Tras ella, se sitúa una oscura 
arquitectura a contraluz, que parece formar parte del mercado de la plaza de 
Ruán - el lugar donde nació el mito- enmarcando la delirante escena, inundada 
de la apoteósica música sinfónica extradiegética de Eric Serra. 
Como en el cine más vanguardista, Luc Besson utiliza el recurso barroco 
de la mise en abyme. El cine de Historia europeo de finales del siglo XX, 
integra también al cine como objeto. Un recurso que los teóricos del cine 
adscriben al cine neobarroco.  
En el sacrificio crístico dreyeriano, el pueblo se rebela mientras la 
Doncella arde en la hoguera, mediante un montaje visual que sugiere 
acelerados fotogramas con el formato de la época del film, pasando ante 
nuestros ojos. El espacio abierto donde se desarrollan los hechos, queda 
transformado así, en un espacio delimitado, cerrado y claustrofóbico, limitante 
de la voluntad popular, convirtiéndonos mediante la mise en abyme en testigos 
extradiegéticos de la injusticia, por medio de un sofisticado lenguaje 
cinematográfico que conmueve al espectador, a la vez que lo distancia para 




                  
                                                   Plano 1928.  
      La comunidad observa el sacrificio de Juana de Arco en un lento travelín 
 
                
 
                
 
   
                           La pasión de Juana de Arco, C.T. Dreyer 
 
En el texto cinematográfico de Besson, la composición horizontal del 
plano y la lenta panorámica que recorre la escena, sugiere también el 
dispositivo cinematográfico, pero del de finales del siglo XX. Pues este aparece 
actualizado mediante la pantalla cinematográfica por excelencia, del formato 
panorámico del scope, donde se proyecta el sacrificio de la rebelde joven, 
como un gran espectáculo en el que participa toda la comunidad.  
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En su recorrido, la cámara encuadra un plano dorsal de espectadores 
silueteados en negro que sugieren las cabezas que habitualmente tenemos 
delante, durante una proyección en una moderna sala de cine cualquiera. El 
montaje audiovisual construye el cine dentro del cine, generando una 
continuidad espacial que incluye al espectador dentro del propio texto 
cinematográfico participando del espectáculo del sacrificio de Juana.  
No obstante, con esta puesta en escena la Doncella aparece con el 
doble significado de víctima y de verdugo, ya que después de presenciar la 
violencia provocada por ella misma, la pacifista audiencia de finales del siglo 
XX, puede por fin gozar de la destrucción del artefacto nacionalista. El montaje 
audiovisual, juega con la diégesis sin romper con la ilusión, puesto que como 
hemos señalado más arriba, a diferencia de C. T. Dreyer, el director francés no 
busca el distanciamiento, sino la catarsis.  
La descripción complaciente de la muerte de Juana de Arco en este film 
estaría exorcizando el pánico ancestral hacia el fin del mundo y evidenciaría, 
un deseo inconsciente de autodestrucción que ayuda a imaginar una tabula 
rasa ideológica general y un nuevo punto de partida desde otras bases morales 
y políticas, que estaría relacionado con el sentimiento milenarista que suele 
impregnar los objetos culturales de fin de siglo 533 . Pero también, con la 
legitimación de una nueva realidad social que nos habla del fin de los discursos 
fuertes y el advenimiento de nuevos paradigmas culturales e ideológicos, 
basados en el relativismo y la multidimensionalidad.  
Una apreciación más de este espectáculo audiovisual de celebración y 
júbilo, es que su puesta en escena no recrea la lenta destrucción material de su 
cuerpo, como sí ocurre en la adaptación dreyeriana. La Technocrane gira 
alrededor del torbellino de fuego donde la joven arde como una tea, intercalada 
con los planos de la gran cruz procesional trilobulada erigida por los religiosos, 








                                                 
533
 Como hemos señalado con anterioridad, Ignacio Ramonet (2006:86) ha identificado una 
serie de filmes milenaristas en películas de catástrofe realizadas, como esta de Juana de Arco 
de Luc Besson, a finales de los noventa, donde se parte de la constatación de que el mundo 
anda mal y la amenaza se expande porque los seres humanos han alterado el equilibrio 
ecológico. Hasta el siglo XIX, las desgracias humanas fueron principalmente provocadas por la 
naturaleza, indica Jean Delumeau, “Sin embargo en la actualidad las calamidades y las 
amenazas de exterminación son provocadas ante todo por la propia humanidad. La naturaleza 





            Juana de Arco arde en la hoguera sin doblegarse 
 
   Sucesión de planos simplificada de la desaparición de la Doncella en el filme de Dreyer 
     
                   1                                               2                                          3 
     
                    4                                              5                                          6 
     
                      7                                             8                                           9 
                                  La pasión de Juana de Arco (C.T. Dreyer, 1928)         
 
Sin embargo, a diferencia de esta, el cuerpo de la Juana bessoniana 
permanece erecto. No hay en el film de Besson ningún plano en el que 
aparezca doblegada por los efectos del fuego destructor. El proceso de 
desintegración al que el director danés somete a su Juana de Arco hasta dejar 
la estaca vacía en el plano, no aparece en este film porque no se está 
aludiendo al final del cuerpo físico de una persona, en tanto que lo que se 





            
      Plano de detalle 1926. Los desnudos pies de la Doncella entre las llamas 
 
Aun así, el director no renuncia a la sensibilidad con hermosos planos de 
detalle intercalados que describen el sufrimiento de sus pies desnudos, 
consecuencia de la ignición, hiriendo nuestra más íntima sensibilidad. Para 
quemar al símbolo no puede haber énfasis en la figura humana, solo se nos 
permite ver sus pies y su túnica de lino elevándose libremente por entre las 
llamas, metaforizando de manera sobria la liberación de su alma, de las 
ataduras terrenales534, contribuyendo al catártico espectáculo que contempla la 
comunidad diegética y extradiegética, mediante un fuego más purificador que 
destructor.  
 
En resumen, después de la identificación de los referentes cinematográficos  y 
su análisis correspondiente, podemos confirmar que el film posee una gran 
riqueza de citas intertextuales.  
A diferencia de otros realizadores, el director francés, incluye las 
aportaciones a la historia del cine de otros directores en su texto, integrando su 
significado de origen, rellenando el hueco narrativo mediante una operación de 
llamada, donde la cita se convierte en parte del lenguaje cinematográfico 
hegemónico maduro. El texto aparece cruzado de las convenciones 
establecidas por una heterogénea cantidad de textos cinematográficos que con 
sus significados enriquecen y lo condensan, lo que supone un lenguaje 
cinematográfico complejo para el espectador no educado en el audiovisual y un 
texto eminentemente simbólico, alejado del cine puramente comercial, al 
menos en esta ocasión. 
Como hemos podido comprobar, el discurso cinematográfico que 
presenta el film, tiene como origen las modernas y progresistas tesis sobre el 
poder político y religioso expuestas en la adaptación de Otto Preminger de 
donde toma su estructura narrativa de flashback, para el bloque temático del 
proceso externo e interno sufrido por la Doncella. Ambos elementos son 
ampliados y desarrollados hiperbólicamente, con el objetivo de desplegar de 
una manera más didáctica y menos erudita, lo apuntado por el director 
estadounidense.  
  Pues a diferencia de Preminger, el film de Luc Besson, está dirigido a un  
público que se mueve en el crisol multicultural, formado en el audiovisual y en 
la cultura de los medios de comunicación de finales del siglo XX. Por eso busca 
comunicar de una manera directa y didáctica su discurso. Sin el intelectualismo 
de literatos ni escritores, pero con el entretenimiento que le permite un lenguaje 
cinematográfico hegemónico, refinado con las aportaciones formales y 
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 En la adaptación de Robert Bresson se simboliza a través del vuelo de palomas. 
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significativas más innovadoras y vanguardistas de importantes realizadores de 
la historia del cine, y por la tecnologías cinematográficas más modernas. 
 Para esta operación, Besson integra el documental de Leni Riefenstahl, 
el cine hegemónico de Cecil B. DeMille, de Jonh Ford, el clásico de Fleming; el 
Cine moderno de Bertrand Tavernier, el cine de juicios norteamericano, el cine 
español de Carlos Saura. No obstante, por encima de todos los referentes 
cinematográficos identificados, destaca la adaptación cinematográfica de 
Dreyer y de Otto Preminger. 
Como hemos tenido ocasión de comprobar, Juana de Arco de Luc 
Besson dialoga con estas dos adaptaciones y especialmente con la admirable 
obra de Dreyer, tanto desde el punto de vista formal, como discursivo. El 
lenguaje cinematográfico de Dreyer y su riqueza simbólica, inspiran el montaje 
audiovisual de manera opuesta, porque opuestas son sus respectivs visiones 
del mito que el mismo director danés, con su victimista Juana contribuyó a fijar. 
El uso y combinación de tan heterogéneos referentes cinematográficos,  
convertidos a través del tiempo en universales más o menos reconocibles por 
el gran público de su tiempo, son incorporados en el texto cinematográfico con 
sus correspondientes significados para construir una Juana de Arco polisígnica.  
Se trata de sugerir significados múltiples que el espectador pueda 
interpretar, gracias a su bagaje cinematográfico. El espectador rellena por su 
cuenta los espacios discursivos no dichos, con las resonancias de un núcleo 
significante conocido, favoreciendo así, interpretaciones múltiples, tantas como 
espectadores vean el film.   
Con esta compleja operación, el cine más que nunca, habla con su 
propio lenguaje, y contribuye en la creación de una expresión artística 
netamente nueva, plena de numerosas y ambiguas significaciones, que juega 
además, a favor de un relato cinematográfico sin el desacreditado discurso 
único del cine clásico de Fleming, identificado en el film. 
 
Como conclusión del análisis efectuado en este capítulo de Referentes 
artísticos, hemos podido comprobar cómo el texto cinematográfico de Luc 
Besson aparece trabado de una gran cantidad y variedad de referentes 
artísticos y culturales procedentes de las artes plásticas, pero sobre todo del 
cómic, el cine y especialmente de las estrategias del dinámico lenguaje del cine 
de acción de su época. Un cúmulo de referentes y citas que no hemos hallado 
en ninguno de los dos films que forman parte de este trabajo y que evidencia la 
enorme riqueza polisígnica del film. Es evidente que esta característica no es 
nueva en el Cine de Historia, pero sí la abundancia de referentes culturales en 
un mismo texto cinematográfico, cuyas resonancias se incorporan y enriquecen 
el texto de manera sintética en un despliegue de nuevas significaciones 
neobarrocas, característico del cine posmoderno y de la filmografía de este 
realizador en particular.  
 
 
5.6 Análisis crítico 
 
5.6.1 Una lectura feminista del film 
 
Desde los años sesenta del siglo pasado la lectura feminista de un film forma 
parte, con relativa frecuencia, del análisis del mismo ya que las películas 
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suponen un buen indicador de la carga ideológica del relato y su adhesión o no 
a los valores dominantes de un determinado contexto social. 
En este sentido, debemos mencionar que todos los personajes del film 
(a excepción curiosamente del obispo Cauchon), presentan una caracterización 
negativa, en diferentes grados, que impide adherirse a ellos. Pero son los dos 
personajes femeninos los que entrañan una densidad que destaca por encima 
de los masculinos y los sitúa más allá de los característicos personajes 
superficiales del cine comercial.  
 
Yolanda de Aragón, duquesa d´Anjou, y el Delfín 
Carlos (1430). Autor desconocido535 
 
El personaje femenino secundario de 
Yolanda de Aragón, es uno de los personajes 
más importantes del film y de la biografía de 
Juana de Arco en particular, citad también 
por la pluma de Michelet en su biografía de la 
Doncella536.  
Este personaje presenta una 
caracterología muy similar a la figura de la 
madre desnaturalizada y manipuladora que, como hemos venido identificando, 
ha cristalizado en el continuum temporal de nuestro imaginario occidental.  
Como hemos podido comprobar en el capítulo del contexto histórico en 
el que vivió Juana de Arco, la actitud y papel histórico de este personaje, 
coincide con el personaje cinematográfico femenino. Sin embargo, como 
hemos adelantado en el Capítulo del análisis del lenguaje cinematográfico, su 
negativa caracterización y puesta en escena, carga las tintas sobre el 
personaje femenino, con el objetivo de espectacularizar el film, mediante 
recursos que nos son familiares ya en el cine de Historia francés. 
La histórica “protección maternal” que esta reina ejerció sobre el Delfín y 
que el texto desarrolla en una asfixiante escena, metáfora de la larga y 
opresiva relación suegra yerno, revela una tensión característica de la relación 
madre amorosa, a la vez que castradora y manipuladora. Ella le arregla 
cariñosamente el cuello de su traje con retórica gestual, mientras le recuerda 
que lo aprecia y que “tu salud y felicidad han sido siempre mi prioridad desde 
que eras pequeño”. “Creo que te conozco mejor que tu propia madre”.  
El texto cinematográfico, se impregna de la percepción que la cultura 
popular posee sobre el ejercicio del poder de la mujer, y acentúa el personaje 
femenino, rodeándolo de argucias y astucias, presentándolo como un ser 
oscuro, responsable de manipulaciones históricas formando parte de lo 
espectacular537.  
                                                 
535
 Fuente Wikimedia Commons en,  
<http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Yolandadearagon.jpg> (14-XI-2013). 
536
 “Más bien, creería que el capitán Baudricourt consultó al rey, y que su suegra, la reina 
Yolanda de Anjou, se entendió con el duque de Lorena sobre el partido que podían sacar de 
esa muchacha. El duque la alentó a partir, (a Juana) y a su llegada fue acogida, como veremos 
por la reina Yolanda” (Michelet, 1986:27). 
537
 Lejos de estas negativas connotaciones sobre el poder político ejercido por la mujer en esos 
siglos, recientes estudios sobre las estructuras políticas en Europa, analizan el papel de las 
mujeres en el poder durante la Edad Media y Moderna. El resultado es la reescritura de una 
nueva historia que incluye el poder femenino en la confluencia de la ciencia política y la historia 
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Santa Juana (Otto Preminger, 1957) 
 
Los guionistas introdujeron este 
importante personaje femenino y le dieron 
relevancia, siguiendo quizás la narración de 
Michelet. Pero el misterio y suspense de su 
presentación y su caracterización se ajusta a 
la historiografía contemporánea y al 
espectáculo cinematográfico. El cual parece 
tener como referente, el aparatoso y 
exagerado tocado de una de las damas de la corte del entonces Delfín y a la 
conversación que con ella mantiene Juana (Jean Seberg) en el film de Otto 
Preminger, donde queda reflejada la incipiente lucha por la liberación de la 
Mujer de segunda ola feminista aparecida en los años sesenta y setenta. En 
esa película, Juana de Arco responde a la esposa de La Tremoïlle, cuando ésta 
critica sus cabellos cortos escandalizada, “¿Podríais vos luchar con el cabello 
enrollado en esos cuernos?, le contesta Juana.  
Como sucede con otros aspectos de la adaptación de Preminger, el 
tema es recogido por Luc Besson para amplificarlo y desarrollarlo con los 
recursos y medios propios del cine de finales del siglo XX, lo que podría ser 
interpretado, como una reacción contra las lagunas que se perciben en el 
feminismo de los años sesenta y setenta, coincidiendo con el espíritu de la 
tercera ola de feminismo de la década de los noventa. 
 
           
          La reina de Sicilia cierra su libro para hablar con su yerno el Delfín 
 
Para la caracterología de la Yolanda de Aragón cinematográfica de 
frente despejada y extravagante henin de mariposa, Leterrier se basó en los 
históricos tocados usados por las damas en época bajomedieval538.  
Como en esa época, el tocado femenino que lleva el personaje, está formado 
por un par de templers o rodetes moldeados, sostenidos por una estructura de 
alambre cubierta por un fino  velo negro.    
Sin embargo, lejos de la apariencia de puntiagudos cuernos, este tocado 
presenta dos rodetes circulares que parecen sugerir la cabeza de una mosca 
con sus característicos ojos compuestos vistos al microscopio, y sus negras y 
translúcidas alas, conformando una síntesis basada en la retratística de la 
                                                                                                                                               
de la mujer y la familia. Ver Femmes de pouvoir, femmes politiques durant les derniers siècles 
du Moyen Âge et au cours de la première Renaissance, de Éric Bousmar, et al, Burselles, De 
Boeck, Collection “ Bibliothèque du Moyen Àge “ 2012. 
538
 El henin femenino evolucionó hacia unas proporciones tan extravagantes que fueron objeto 
de ordenanzas restrictivas especiales por parte de la Iglesia.  
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época y en la amenazante cabeza de insecto vista al microscopio 539 . El 
resultado es una creación cinematográfica de carácter teatral, que, como el 
personaje “materno” de Catalina de Médici en La Reina Margot, negativiza a la 
Mujer y pasa a formar parte del gran espectáculo del cine de superproducción 
de Historia medieval dirigida al gran público de finales del siglo XX.   
 
                        
                       Yolanda de Aragón en el tribunal de Poitiers 
 
 
                              
           Tocado de dama altomedieval540     Amenazadora cabeza de mosca scatophaga stercor 
             Isabel de Portugal (1397-1471)           bajo el microscopio de barrido electrónico541                    
 
Luc Besson vuelve a insistir en esta caracterización en el episodio del 
interrogatorio de Juana en Poitiers, en el momento en que la Doncella ha 
convencido al tribunal y al auditorio, buscando subrayar la victoria de la reina 
de Sicilia. La puesta en escena recrea su alada morfología, cuando la mujer se 
levanta satisfecha y se marcha dando la espalda al espectador, dejando ver su 
negro tocado a modo de traslúcidas alas de mosca con sus características 
venaciones.  
 
                                                 
539
 La mosca es uno de los insectos más arraigados en el imaginario popular y de los más 
odiados por los humanos, no solo por lo molestas que son, sino también por su capacidad 
transmisora de enfermedades infecto-contagiosas como el tifus, la disentería, la cólera y la 
tuberculosis. Desde los albores de la historia de la humanidad, las moscas han matado más 
seres humanos que todos los conflictos entre naciones (Monestier, 2004:17). Transmiten los 
virus de la poliomielitis y tracoma y los parásitos intestinales. Algunas moscas poseen un 
aparato bucal picador capaz de atravesar la piel de sus víctimas y extraer sangre. Atacan 
generalmente al ganado pero también al hombre, transmitiéndole enfermedades como el 
carbunco, la anemia perniciosa, filarias y la mosca tsé-tsé, la peligrosa enfermedad del sueño 








                  
                                 Yolanda de Aragón                                     Mosca común542  
 
    
                          La reina de Sicilia se marcha mostrando su insectívoro tocado 
                      
 
Hemos visto, a través de este estudio, cómo la imagen más negativa de 
Catalina de Médici y su hija Margarita de Valois cristalizaban en el film, La 
Reina Margot de Patrice Chéreau, mediante la alegoría, recurso formal barroco, 
que utiliza las formas animales para ofrecer una imagen de lo que no tiene 
imagen, para que pueda ser mejor entendido por la generalidad, haciendo 
visible lo conceptual con una intención didáctica.   
Besson insiste en esta estrategia, con lo que el descrédito de la Mujer 
parece volver invariablemente al cine de historia francés y especialmente de 
manera más negativa en los dos personajes femeninos maduros. Por ello es 
conveniente señalar, que aunque estas caracterizaciones se realizan desde el 
punto de vista artístico y en convivencia con un pretendido pensamiento 
feminista, el cine que se basa en la literatura y/o hagiografías decimonónicas, 
contribuye a perpetuar la imagen negativa de la Mujer, cuyo origen, como se ha 
comentado, hunde sus raíces en la misma época medieval, cuyo estigma 
Cristina de Pizan combatió sin éxito en su época, pasado al misógino siglo XIX 
y difundido a través de su cultura, para llegar al mismo umbral del siglo XXI, 
con todo el potencial que le proporciona el dispositivo cinematográfico. 
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En este sentido, el análisis del planificado montaje audiovisual de la 
secuencia, donde tiene lugar la conversación entre el Delfín, sus consejeros y 
la reina de Sicilia en el interior del castillo de Chinon, mientras Juana juega en 
el exterior, revela también un discurso impregnado de cierta ideología patriarcal. 
En ella, los consejeros intentan convencer a la reina de Sicilia de la necesidad 
de una negociación con los borgoñones, en vez de dejar “que una niña dirija el 
ejército en nombre del rey sin comprobar sus verdaderos motivos”. 
 
                       
                                    Plano del grupo a favor de la negociación 
                       
           Tenso diálogo entre a reina de Sicilia y el consejero La Tremoïlle 
 
El montaje audiovisual significa las dos opciones opuestas mediante un 
plano de tres que encuadra y agrupa al bando masculino, caracterizado como 
la opción negociadora y pacifista. Compuesto por una artística composición en 
abanico con el arzobispo Regnault de Chartres al fondo, el Delfín en el medio 
(con una interpretación gesticulante) y el consejero La Tremoïlle. Mientras que 
el bando a favor de la guerra es femenino, y aparece descompuesto en planos 
individualizados. El de Yolanda de Aragón aparece en el plano dorsal de La 
Tremoïlle, formando el contraplano con un ligero contrapicado que magnifica al 
hombre frente a la reina; y el de Juana de Arco en el exterior, entretenida con 
un inocente juego que significa su innata tendencia a la destrucción. Como 
vemos el film presenta una oposición en la que la Mujer siempre sale mal 
parada y que en ambos casos origina los desastres de la guerra a partir de sus 
actividades. 
                 
                       
                                   Juana de Arco espera ajena a la conversación 
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Esta evidencia identificada, es la punta de un subtexto feminista que 
convive con esa ideología patriarcal que venimos identificando y está vinculado 
a sus pigmaliónicos y solitarios personajes femeninos, formando parte de la 
representación social de Mujer de su época, confirmando los señalado por 
Hayward, 1998:162), cuando afirma que las películas de Luc Besson exponen 
las prácticas del patriarcado de una manera implacable (Hayward, 1998:162). 
En este sentido se expresa la secuencia del episodio canónico del 
cementerio de Saint Ouen, construido como se ha identificado con un montaje 
audiovisual en el que se constata una oposición entre comunidad respecto de 
la Mujer joven. Para ello, Besson toma como punto de partida las 
significaciones establecidas por John Ford en su magistral obra Centauros del 
desierto (que hemos identificado en el apartado de Referentes 
cinematográficos), y el espacio doméstico que ese film clasicista le asigna a la 
Mujer, para alimentar un juego intertextual extremadamente refinado en el que 
quedan involucradas también las adaptaciones cinematográficas precedentes 
del mito donde Juana es constantemente conminada a marcharse a casa543 una 
vez que el Delfín ha sido coronado.  
El texto bessoniano, retoma también, como hemos visto, ese “retorno al 
hogar”544 , incluyendo los episodios canónicos donde sus oficiales y su rey, 
recomiendan a Juana que se vuelva a casa, mientras ella insiste en hacer la 
guerra por su cuenta. 
Establecida la oposición luz-oscuridad como espacios de la aventura y lo 
salvaje, y del hogar y lo doméstico respectivamente, por el magnífico western 
fordiano que tan certeramente ha identificado Zunzunegui (1996), Luc Besson 
incorpora esa significación en su film. Juana de Arco pasa a ser un trasunto de 
Ethan Edwards, el antihéroe fordiano que como señala Zunzunegui, “se sitúa 
siempre en el espacio de lo salvaje y de la aventura con el que se con-funde”, 
incapaz de encontrar acomodo en el interior del grupo constituido.  
En la transposición de ese antihéroe clásico al personaje de una mujer 
joven, que inicia su vida buscando afirmarse como individuo, haciendo uso de 
su propia libertad, como metáfora de la juventud femenina contemporánea al 
film, debemos entender también los primeros films del director francés y este 
texto cinematográfico en particular. El subtexto se acentúa a partir de la 
secuencia de la captura de la joven en Compiègne, donde se metaforiza su 
exclusión de la comunidad mediante la caída del ruidoso rastrillo de la 
amurallada ciudad. 
Como decimos este subterráneo relato enlaza y se va haciendo más 
evidente con el avance del film, a partir de su encierro, donde aparece 
caracterizada progresivamente como un ser cada vez más salvaje, para 
culminar en escena del episodio canónico en el cementerio de Saint Ouen en la 
que habíamos identificado una caracterización negativa del mito nacionalista 
mediante un montaje audiovisual que la significaba como ser poderoso y 
amenazante para la comunidad. 
Una comunidad representada por el ecuánime obispo cauchon, el cual 
se dirige a la joven en voz alta. “Juana, mi muy querida amiga cristiana. 
Nosotros, tus jueces y evaluadores, deseosos de llegar a un veredicto 
                                                 
543
 Recordemos que en el film de Preminger el arzobispo de Reims le dice a Juana para que se 
marche que, “Una mujer debe estar con su padre o con su marido”. 
544
 Los tres “retornos al hogar”, ofrecen en Centauros del desierto, el pivote sobre el que se 
organiza la arquitectura del film (Zunzunegui, 1996). 
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verdadero y legal, presentamos una copia de tu juicio a la Universidad de 
París…., con el fin de obtener su opiniñn. Después de una cuidadosa 
consideración de los eruditos, han coincidido con nosotros, en que has 
cometido numerosos pecados graves. Y ahora te pido que escuches 
atentamente sus opiniones detalladas en estos artículos”. 
La significación de la joven como diablo acorralado, y el texto de 
Cauchon donde Juana es evaluada por el poder, operan en un triple discurso 
bifurcado en este punto, por un subtexto cuyas resonancias dialoga con la 
joven audiencia a la que el director se dirige. Pues como trasunto de las 
jóvenes contemporáneas, Juana presenta una conducta desordenada, agresiva 
y violenta, que la emparenta con una forma de trasgresión que no se ajusta a 
los parámetros de comportamiento propios que la sociedad espera de una 
joven, por ello la Doncella es reprimida por el poder institucional, un poder que 
la encierra, la evalúa, la juzga y trata de someter. 
Identificada desde niña con prácticas heréticas (recordemos la 
inquietante profanación de la Eucaristía y su ataque a las murallas de París en 
un día prohibido), esta Juana de Arco, como todas las heroínas bessonianas, 
no reconoce la autoridad político-religiosa de su época, metáfora de la moral y 
el decoro que la comunidad impone a la Mujer contemporánea. 
El subtexto se imbrica y desarrolla perfectamente en el relato histórico 
que representa las presiones del obispo Cauchon. 
 En un plano dorsal de la joven, donde entra ahora su personificada 
Conciencia, acompañada por el sonido de pájaros, evocadores de su 
verdadera esencia, se establece entre ambos un diálogo con primerísimos 
planos y contraplanos que representan la interiorización de la norma. Su 
conciencia le recrimina ahora su abjuración. “¿Sabes lo que acabas de firmar?. 
Acabas de borrar su existencia”. “Para ti, Él es una ilusiñn, una mentira” “No, no, 
él me dijo que podría confesarme”, responde la joven. “Al final, fuiste tú, la que 
lo abandonó a Él”. La puesta en escena recrea el nivel subjetivo de Juana, 
cómo abjura de sí misma y se somete al poder, para volver de nuevo a 
revelarse contra él consecuencia de la fidelidad a sí misma.  
Enfurecida, la joven se abalanza impetuosa sobre el religioso pidiéndole 
que se le devuelva el papel que ha firmado provocando un gran alboroto con 
sus gritos.  
 
 
                La duquesa de Bedford escandaliza ante la indecorosa actitud de la joven 
 
La actitud violenta de la joven y sus gritos, dramatizado por la cámara 
desencadenada, escandaliza en grado sumo a los asistentes, haciendo que la 
velada duquesa de Bedford haga un gesto de recato, como figura opuesta a la 
escandalosa Juana. Tocada con un enorme sombrero y cubierta por un negro 
velo, representa a la Mujer respetable que vive en la sociedad de los hombres, 
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y por tanto condenada al silencia y la invisibilidad más absoluta. Puesto que 
solo los hombres de esta sociedad poseen el poder de expresarse y la 









 Plano 1849. Juana es reducida y absorbida por una oscuridad  
    
Juana puede ser vista como una joven que por su necesidad de 
autorrealización, se transforma en la representante de la violencia por 
excelencia, colisionando así con la representación de sujeto no violento que la 
sociedad tiene de la Mujer. Envuelta en el escándalo, tiene que ser reducida a 
la fuerza por los soldados ingleses, los cuales proceden a ocultarla en un 
oscuro interior, donde queda sepultada y silenciada bajo la negrura de un 
oscurecido plano de corta duración, para ser escondida de la vista de todos, 
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ocultada, velada de la vista de los asistentes con la ayuda de las fuerzas 
represoras que trabajan para la comunidad y las distintas instancias del poder, 
porque su comportamiento violento no se ajusta al moderación propia que la 
cultura patriarcal atribuye a la Mujer. 
 
         
                      1           2 
         
                     3         4       
                         Centauros del desierto (John Ford, 1956) 
 
La escena aparece de esta manera, el reverso de una misma moneda, 
donde el anverso estaría ocupado por el simbólico cierre del film fordiano, 
donde Debbie es recuperada por Ethan del espacio salvaje, y donde los 
personajes quedan reabsorbidos uno tras otro en la negrura –propia del útero 
materno- (Zunzunegui, 1996) o bien, hurtados del espacio salvaje para ser 
devueltos a un espacio donde reside la civilización, cuando la introducen 
dulcemente en el lugar que le corresponde, el hogar de los Jorgensen. 
 Sin embargo, en el texto bessoniano la joven Juana es obligada contra 
su voluntad a entrar en esa negrura, metáfora ahora del espacio restringido que 
preludia la oscuridad de la muerte, el cual se traga literalmente a la joven, para 
hacerla desaparecer ante los ojos del espectador.  
De este modo, al ser un trasunto de Ethan con la agresividad y violencia 
que la ha caracterizado durante todo el texto, Juana se sitúa en el lado de la 
aventura y se convierte en metáfora de un ser marginal que persiste en vivir 
fuera de las normas sociales. El grupo constituido la excluye porque se ha 
convertido en una amenazadora presencia para la comunidad, pero además, 
por su condición de mujer la comunidad no le permite vivir en el espacio de la 
libertad, de lo salvaje. Por eso Juana es capturada y encerrada para que abjure 
de sus creencias, para ser silenciada y restituida al espacio doméstico que le 
corresponde, donde quedará invisibilizada socialmente.  
Esta tesis podría estar relacionada con teorías postfeministas que 
derivan del pensamiento filosófico de Michel Foucault, conceptualizada por 
Efrat Tseëlon (1997:79) en The Masque of Femininity, donde la autora expone 
la paradoja de la visibilidad en la Mujer. Según Tseëlon la Mujer es un 
espectáculo, pero es invisible desde el punto de vista cultural. Esta invisibilidad 
sería una estrategia de subordinación, pues la cultura androcéntrica, con su 
visión del mundo y de las relaciones sociales, centrada en el punto de vista 
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masculino, devalúa, suprime, reprime, recluye y reduce al silencio a la Mujer en 
las diferentes formas culturales, como la literatura, el arte, la ciencia y otras 
formas discursivas de la cultura occidental. 
Pero la joven Juana de Arco se niega a volver al hogar paterno y termina 
retractándose de su abjuración, afirmando con ello su pertenencia a lo salvaje y 
la aventura. En ambos filmes, sus personajes protagonistas desaparecen. 
Ethan se evapora confundido entre el polvo del viento del desierto en una 
actitud que asumen su condición de outsider (Zunzunegui, 1996) una vez 
reconstituida la comunidad, pero en el caso de la Doncella de Orleáns, esta 
condición no es compartida ni admitida, por lo que es sentenciada y ejecutada 
inmediatamente a la vista, ahora sí, de toda la comunidad, mediante el fuego 
purificador, sancionado con un apoteósico golpe de orquesta y coros. 
Una comparativa con el film de Dreyer arroja nuevamente luz sobre la 
diferente actitud de la comunidad bessoniana frente a la dreyeriana. En este 
sentido, en el film dreyeriano, la muerte de Juana desencadena una revuelta de 
los campesinos, posicionándose en contra del poder religioso, mientras que la 
Doncella bessoniana es abucheada por los asistentes. Frente a la santa 
dreyeriana sacrificada en la hoguera (“Habéis quemado a una santa” grita un 
viejo campesino), en la adaptación de Besson, es la comunidad la que quema a 
la Mujer joven por apartarse del espacio social establecido para ella. Pues la 
mujer no puede detentar el monopolio de la violencia, hecho que pervive en la 
actualidad, añadiendo perplejidad ante el horrible final con el que la heroína 
paga su incursión en el mundo de los hombres.  
En la posmoderna representación cinematográfica de la represión 
ejercida sobre la Mujer, el director francés incluye a toda la comunidad como 
agente activo de sus limitaciones. Es todo el conjunto de la comunidad el que 
no le permite salirse de los estándares culturales que la sociedad patriarcal le 
asigna, en una corrección personal del director francés sobre la adaptación de 
Dreyer, que solo contempla al poder religioso establecido, el concepto queda 
ampliado a todas las instancias de poder, incluido el estrato social más bajo, 
que conforma la comunidad y el espectador que acude al cine.   
Como se puede concluir este subtexto no es ajeno a los temas 
emergentes de la filmografía de Besson, relacionados con la percepción que el 
mundo contemporáneo tiene de la mujer joven, que hemos identificado ya en el 
análisis de su obra.  
En sus características básicas, Juana guarda cierto paralelismo con la 
joven Nikita, encarnación y lugar de inscripción de la violencia (Hayward, 
1998:20).  Ambas heroínas son portadoras de una agresividad que va a ser 
canalizada y expresada finalmente por el Estado. Aunque a diferencia de Nikita, 
la dramática trayectoria vital de Juana termina con la justificada condena de la 
violencia y su desaparición, por corresponder en el discurso del director a un 
dogma religioso y nacionalista. 
El tema de la Mujer violenta, educada por los hombres que se 
transforma en agente de la agresión, y por tanto, en Mujer transgresora que 
debe ser contenida a cualquier precio porque se ha convertido en una amenaza 
para la comunidad545, parece ser un tema central en la filmografía de Besson, 
                                                 
545
  Besson se congratula de haber actuado como Pigmalion de la actriz Anne Parillaud en 
Nikita (j‟étais fière de jouer à l‟ ècran son Pygmalion”). La joven actriz declaró en la revista 
Studio nº 61, que a través de la pigmalización sufrida por su personaje “se rompió la imagen de 
niða que la gente tiene de la mujer… rompiñ la imagen de muðeca que yo había estado 
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que repite de manera continuada con variaciones significativas (Hayward, 
1998:20). Y como Nikita (1990) y Leeloo en El quinto elemento (1997), Juana 
de Arco constituye en la filmografía de Besson, una triada de heroínas vigiladas 
y constreñidas por comunidades que ejercen su poder sobre ellas.  
Como comenta la profesora Susan Hayward, las comunidades que 
aparecen en las películas de Besson, ofrecen interesantes significados acerca 
de las relaciones de poder. En Le Denier Combat, la comunidad está 
representada en una ciudad muerta, en Subway, la comunidad underground de 
marginales vive amenazada; en Nikita, la comunidad es el Estado policiaco que 
ejerce su poder sobre el individuo en cuyo seno se adopta la resistencia en un 
permanente estado de marginalidad, mientras que en Léon, la corrupta policía 
es la encarnación del poder institucional, liquidada por un pistolero solitario, 
metáfora del poder subterráneo y marginal (Hayward, 1998:166). Por tanto, a la 
vista de lo analizado, la comunidad en Juana de Arco estaría representada por 
el traidor poder político francés, el represivo poder político inglés que busca su 
muerte, el poder religioso que intenta reintegrarla al oscuro lugar que  como 
mujer le corresponde, sus propios compañeros de armas, los campesinos y los 
que acudimos a ver su sacrificio. Es decir toda la sociedad.  
Las mujeres violentas son una constante en la filmografía de Luc 
Besson. El director señala en una entrevista, que se supone que las mujeres no 
deben ser violentas pero lo son, por lo que socialmente son transgresoras y 
deben ser contenidas a cualquier precio (Hayward, 1998:20). 
Por eso el director francés presenta a sus protagonsitas formando parte 
de una generación perdida donde padres y madres están ausentes (Léon), 
donde la policía auxiliada por la tecnología se lanza a vigilar y mantener una 
cultura de la extrañeza (Subway), donde las mujeres violentas son 
transgresoras y deben ser contenidas a cualquier precio (Nikita) y por eso, 
como señala Susan Hayward (1998:66), la autorrealización de la mujer en su 
filmografía significa desaparecer, o una muerte temprana.  
Como se ha dicho, con el sacrificio de Juana de Arco, el film quema la 
violencia basada en las causas dogmáticas y la apología de la guerra, pero 
también, un tipo de Mujer joven que no se ajusta al modelo recatado y sumiso 
deseado por la cultura patriarcal hegemónica, que sigue todavía hoy sin tener 
cabida en la sociedad, o también, un tipo de Mujer joven que busca su 
autorrealización por sí misma, sin sometimiento a los hombres.  
Al convertir a la audiencia misma, en miembro de la comunidad 
represiva que la ha llevado a la hoguera, el discurso cinematográfico permite 
un triple discurso que favorece interpretaciones heterogéneas e incluso, 
incompatibles entre sí. El discurso pacifista nos hablaría de la inutilidad y 
falsedad de toda guerra, de lo superfluo de todo conflicto armado basado en 
creencias o ideologías, desde este punto de vista Juana es legítimamente 
quemada. 
Sin embargo, desde la perspectiva feminista, la Mujer, que en este caso 
ha detentado el poder y el control de la violencia, por otra parte algo ya 
normalizado en el cine contemporáneo, es eliminada por salirse, precisamente, 
del rol femenino tradicional que la excluye del uso de la agresión, evidenciando 
a mi juicio, esa fascinación que siente Besson por la Mujer que usa la violencia, 
                                                                                                                                               
arrastrando” y de echo como señala Hayward (1998:55), relanzó su carrera hacia el cine 
internacional con una nueva imagen de mujer hermosa letalmente armada. El mismo efecto 
que produjo en la carrera de la actriz Milla Jovovich.  
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pero que por ese mismo motivo, le hace pagar un precio como si de un pecado 
se tratara. Pues como señala Hayward, al final de una película de Besson, la 
estrella desaparece, ya sea literalmente o por medio de la muerte (1998:77). 
En ambos casos, se trata de dos discursos profundamente ambiguos y 
parcialmente contradictorios, al mostrar elementos que confirman o 
desconfirman por igual sus contenidos, permitiendo una incoherencia y 
ambigüedad discursiva, solo entendible desde su correspondencia con el 
sistema de pensamiento social vinculado a las representaciones sociales, que 
desde este punto de vista debe juzgarse equiparable a las virtudes del guión 
cinematográfico, que en otro polo hacían entendible y cercano el relato clásico 
estructurado.  
Pero también, la Juana de Arco de Luc Besson, es una heroína que a 
diferencia de sus compañeras bessonianas, Nikita, Mathilda y Leeloo, no ha 
sido creada por los hombres, no recibe el saber de estos y rechaza además, 
someterse a su juicio, lo cual la lleva irremediablemente a morir en la hoguera. 
Culpable de que su propia libertad y voluntad sea la causante de la guerra, 
como tal recibe su justo castigo.  
Recordemos que toda la película se dirige a la secuencia culminante de 
la confrontación de la joven con su propia conciencia, donde llega a descubrir 
que no sigue un fin superior, sino simplemente su propia voluntad, 
precisamente lo que la hace culpable y merecedora de su trágico final. De este 
modo, asistimos a un film donde los discursos se asumen desde las 
representaciones sociales que faciliten una identificación acrítica o superficial, 
pero dejando al margen cualquier cuestionamiento reflexivo del núcleo 
ideológico de los valores dominantes respecto a la Mujer. Juana muere 
precisamente por seguir su voluntad, atormentada por lo desviado de su 
comportamiento y culpable de ser el origen de una guerra cruenta. 
Como vemos, el conflicto entre los diversos significados textuales 
ocultos en el film, presenta enormes dificultades para su evaluación. Ya que 
como se ha detectado más arriba, el discurso cinematográfico de apariencia 
feminista aparece inscrito en un contexto de pensamiento netamente 
androcéntrico. Así, Juana de Arco, como Nikita y Mathilda, procede del 
escalafón social más bajo, es analfabeta por su origen campesino. Pero a 
diferencia de estas, Juana no aprende de sus oficiales. Tampoco es una 
adolescente necesitada del hombre para que la libere, lo que significa educarla. 
Besson elude el periodo de formación que recibió Juana en la corte de Chinon, 
y aunque se la somete a un examen de virginidad y a un interrogatorio en 
Poitiers, una vez superada la prueba (gracias a unas fuertes convicciones 
propias que le permiten convencer al tribunal), la joven aparece convertida en 
una guerrera, aún sin haber recibido la instrucción necesaria de los hombres. 
(Por eso, Juana no sabe utilizar las máquinas de asalto). Como sus 
compañeras, Juana renace con una nueva identidad, pero a diferencia de ellas, 
esa nueva identidad se la ha ganado ella misma, sin la ayuda de los hombres 
en el film. Si a este planteamiento, le unimos las secuencias donde Juana es 
reconvenida por una personificación masculina de su conciencia, un hombre 
maduro que la instiga a reflexionar sobre sus acciones y actitudes, hasta 
conseguir un sometimiento que termina con su muerte en la hoguera, el 




Un análisis más profundo de la representación de la Mujer en la 
filmografía bessoniana revela que esta aparece de manera heterogénea y 
contradictoria. Como premio para el héroe, en Le dernier Combat; como 
requerimiento del hombre, para que este abandone sus sueños y cumpla con 
los convencionalismos sociales que se esperan de su género y madurez, en El 
gran Azul: como principio generatriz integrador de la vida, poderosa pero 
pasiva metáfora de la madre Tierra, en El Quinto Elemento; como arquetípica 
niña-mujer-madre en León, el profesional, donde un hombre inculto y violento 
aprende el amor de esa figura femenina; o como encarnación de la violencia 
dogmática e integrista en Juana de Arco, y representación de la irracionalidad.  
De este recorrido se desprende, que en las películas de Besson, la 
Mujer real nunca aparece. Porque ella es el vehículo para expresar las 
preocupaciones que la sociedad patriarcal tiene respecto de ella. Sus 
protagonsitas femeninas son el soporte, para emitir un discurso sobre la 
ritualización de la violencia: la juventud en sí la reclama como seña de 
identidad definitoria de su rebeldía pero el Estado acabará por 
instrumentalizarla, integrando esa rebeldía en sus mecanismos de socialización 
y control (Nikita). No obstante, esto no parece ser aceptado por el director, al 
representar resistencias en sus personajes ante ese destino, o bien incluso la 
muerte. Sin embargo, en este relato (Nikita) no hay discurso específico sobre la 
Mujer, sino sobre la expresión de una trasgresión juvenil frente al Estado, 
representado y sublimado en un cuerpo femenino, y que curiosamente, 
encuentra en Juana la representación contraria, pero unidos ambos personajes 
por el alto precio que pagan. En Nikita su deseo y voluntad de ser feliz desde 
su condición femenina, en Juana, el precio de la propia vida y sin embargo, en 
una ruptura señalada con esta línea narrativa, en el caso de Juana, hay una 
justificación de su muerte. A  dicha justificación de hecho está destinada toda la 
película.   
Globalmente, la filmografía de Luc Besson anterior a la película de 
Juana de Arco, parece comprender todos los miedos y preocupaciones del 
hombre sublimados en la figura de la Mujer. En este sentido, las heroínas 
bessonianas, estarían hablando no de la Mujer en sí, sino del hombre. Pues 
como señala la profesora Susan Hayward (1998) la representación misógina de 
la Mujer que Besson realizó en sus anteriores trabajos, expone la ansiedad 
masculina en torno a la sexualidad femenina y la estrategia del patriarcado 
para hacerla segura a través del voyeurismo y del fetichismo. En consecuencia, 
las heroínas bessonianas presentan una feminidad ambigua, que determina la 
ambigüedad del rol masculino que lo complementa, reflejando así, la precaria 
situación psicoemocional del hombre moderno y su desinterés por la Mujer real. 
Por otro lado, las protagonistas bessonianas, parecen reflejar también 
las diferentes y heterogéneas representaciones que la cultura popular y el cine 
comercial describen, en cuanto al ambiguo y cambiante rol de la Mujer en la 
sociedad posmoderna, sin que estos planteamientos pretendan ir más allá en la 
dirección de dar un “mensaje” articulado y estructurado sobre la condición 
femenina,  “no hago cultura, solo historias” señala Besson. Lo cual es solo una 
coartada, ya que el cine no puede escapar de hacer cultura. 
Como conclusión, podemos decir que el cine de Besson, y en particular 
el film que analizamos aquí, mantiene un cúmulo de representaciones de 
potencial y heterogénea lectura vinculada a la problemática de la Mujer, 
conteniendo un núcleo ideológico conservador desde mi punto de vista. Su 
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lectura, dependerá de la interpretación que el espectador realice de la 
heterogénea composición de elementos que presenta su cine, caracterizado 
por la descontextualización y la disparidad propia de la cultura popular que 
incluye también las representaciones sociales que contiene el film, en las que 
aparece la problematicidad y la disolución de las identidades de género 
vinculadas al patriarcado.   
Como toda representación, su trayectoria permite la inclusión de 
términos antagónicos revestidos de sentidos dispares, incluso hay 
representaciones de la Mujer que se pierden en sus orígenes en la noche de 
los tiempos. Esto supone una acumulación de significados heterogéneos, y una 
convivencia de los mismos, donde la acomodación puede compatibilizarse a 
partir de la descontextualización que implican este tipo de relatos 
cinematográficos.  
La Posmodernidad es precisamente el triunfo de lo dispar revestido de 
nuevos significados. Es decir, la desaparición como dogma de la misoginia y el 
feminismo por igual en el plano ideal, aunque siguen presentes ambos en el 
plano de lo real. El cine, el arte, unifica esta escisión entre lo real y lo ideal y 
hace posible una vinculación metafórica de lo escindido.   
En este sentido, la pretendida visión antipatriarcal del mundo de este 
autor sería más bien, la visión de un director que ha hecho de la trasgresión 
sus señas de identidad. Esa trasgresión, no implica una crítica a la ideología 
patriarcal. Porque la Mujer siempre aparece como un individuo sujeto a los 
saberes que provienen del poder constituido, casi siempre encarnado en la 
figura masculina. La única mujer capaz de hacer su voluntad, Juana, resulta 
culpable de tal osadía y de la enormidad de las consecuencias que ello 
conlleva. 
En consecuencia, asistimos más bien, al claro rechazo a toda forma de 
imposición de estructura familiar clásica, como forma de vida, al mismo tiempo 
que se mantiene la figura masculina como fuente de saber y de identidad.  
Ideológicamente, Juana de Arco de Luc Besson, sería una muestra del 
llamado pensamiento débil, asumible fácilmente no por su coherencia, sino por 
su parecido con las creencias del público potencial. Y su planteamiento 
probablemente esté ligado a un individualismo preadolescente, a un esfuerzo 
comercial y lúdico vinculado a la fácil identificación de un público joven capaz 
de asumir la incoherencia, como una de sus señas de la identidad 
antidogmática de la sociedad post. 
 
 
5.6.2 Ideología, texto y subtexto fílmico 
 
El análisis que hemos realizado ha evidenciado de manera apreciable cómo el 
cine y esta película de historia en particular, absorben y cristaliza las 
representaciones sociales de su época, entre las que hemos identificado un 
tercer metadiscurso que estaría relacionado, con el pensamiento filosófico de la 
Posmodernidad en el que vive inmerso el director francés.  
 Es decir, si hasta aquí hemos identificado dos subtextos que se apoyan 
en dos bloques de la biografía de Juana de Arco, en el que la Infancia, ascenso 
y legitimación de Juana de Arco desarrollaba los problemas de la Mujer en la 
Posmodernidad y el bloque bélico y sus consecuencias está dedicado al 
discurso pacifista, debemos que señalar que existe además un tercer subtexto 
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que se apoya en el tercer bloque que hemos titulado en este trabajo, Proceso, 
condena y ejecución de Juana de Arco que estaría relacionado con la filosofía 
postestructuralista surgida a partir de mediados de los setenta del siglo pasado, 
la filosofía que ataca directamente la dialéctica de la Ilustración y el positivismo.  
En este sentido, debemos recordar la influencia de filósofos franceses  
como Jean-François Lyotard y su crítica de la razón instrumental y también de 
Michel Foucault, en el contexto filosófico occidental que apuntamos en el 
análisis del film La Reina Margot de Chéreau. El influjo de este último fue tal, 
que eclipsó virtualmente los estudios tradicionales y planteó una nueva agenda 
para la investigación contemporánea en esa disciplina (Garland, 2006) y que 
esta tesis, como revela este estudio, ha supuesto un nuevo paradigma en el 
pensamiento filosófico del cine francés posterior a los años noventa, en 
producciones cinematográficas que van más allá del puro entretenimiento, 
como es el caso de las películas que nos ocupan. 
Si en el film La Reina Margot, Chéreau se hacía eco de la “microfísica 
del poder” expresada por Michel Foucault en su Histoire de la sexualité (1976), 
y de una nueva concepción de las relaciones de género, en esta ocasión 
estamos en disposición de afirmar, que el film Juana de Arco de Luc Besson 
expresa también muchas de las cuestiones abordadas por el filósofo francés en 
su obra Surveiller et punir (Vigilar y castigar) publicada por primera vez en 1975. 
En efecto, el estudio pormenorizado de todas y cada una de las 
secuencias que contiene este film, nos ha llevado a sospechar que el texto 
fílmico de Luc Besson manifiesta a través de su estudiada puesta en escena, 
temas que son clave en las tesis de Michel Foucault, como su concepción de 
las relaciones de poder y el cuestionamiento de las convicciones de la 
racionalidad que estructuraba la modernidad clásica. 
Como veremos, en el texto cinematográfico de Luc Besson se deslizan 
ciertas dudas acerca de la “razón”, la “justicia”, la “libertad”, la “democracia” e 
incluso la “ciencia”. Los mismos universales históricos arraigados en la cultura 
occidental que Foucault atacó en sus ensayos filosóficos, descubriendo sus 
efectos opresivos sobre los individuos por medio de una filosofía subversiva 
que con el paso del tiempo quedó confirmada.  
Es obvio que Luc Besson no realiza en su film una investigación del 
surgimiento de la prisión a principios del siglo XIX. Tampoco analiza los 
principios de vigilancia y disciplina que se inscriben en las instituciones penales 
modernas, como hizo Foucault. Pero de alguna manera, el director francés 
parece representar y explorar en su film, los mecanismos de la dominación y la 
construcción social de los individuos en el mundo moderno, demostrando una 
desconfianza total hacia sus instituciones. 
En su obra, Foucault analiza el cambio profundo que se produjo en la 
justicia preocupada por conocer al criminal, por comprender los motivos de su 
criminalidad e intervenir, para retratar las formas en que se ejerce el poder en 
la sociedad moderna, así como en la sociedad “clásica” que la precedió. En ella 
el filósofo explica la desaparición del castigo como un espectáculo público de 
violencia contra el cuerpo, para ser sustituido por la privación de libertad en 
prisión, como una nueva forma de poder, que involucra un marco diferente de 
relaciones sociales. Según el filósofo francés, la penalidad se adaptó a las 
nacientes estructuras de la modernidad, mediante grandes reformas del 
derecho penal en toda Europa a principios del siglo XIX, implantando códigos, 
calificando delitos y el grado de las penas; reorganizando procedimientos y 
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jurisdicciones orientadas a disuadir la criminalidad incipiente de las clases 
bajas, aunque también para delimitar el poder arbitrario del soberano (Garland, 
2006). 
Como veremos, el confinamiento que sufre Juana (el “castigo 
moderno” 546  en la sociología foucaultiana), aparece desde una perspectiva 
postestructuralista. Como un sistema de poder y regulación que se impone a la 
Doncella para corregirla, mediante sucesivos interrogatorios de eruditos 
hombres de leyes, persuasivas palizas que no vemos pero que intuimos, y la 
introducción de un moderno “psiquiatra”. Todo un método represivo que 
coincide con los modernos sistemas judiciales que describe Foucault (Garland, 
2006:166). Pues según el filósofo francés, todo un conjunto de profesionales de 
la psiquiatría, la criminología y la asistencia social, fueron introducidos en la 
penalidad, intentando en apariencia ayudar al prisionero (en el film, mediante 
un benevolente tribunal, capitaneado por un paternal y paciente obispo 
Cauchon547  , cuyo único interés es ayudar a la joven), pero que ocultan su 
auténtica misión de estudiar los antecedentes familiares, la historia y el 
ambiente del acusado, con el objetivo de formarse un conocimiento, para 
identificar su anormalidad y poder así reformarla. Todos los actantes 
represores que aparecen en el film, intentan reformar a Juana, a excepción de 
los ingleses los cuales siguiendo el relato histórico, quieren verla muerta. 
Efectivamente, el proceso interior y exterior que hemos identificado en el 
análisis del texto cinematográfico, puede estar relacionado con las tesis 
foucaultianas y en general con esa desconfianza del hombre moderno ante un 
poder cada vez más omnipresente y al mismo tiempo más desdibujado en su 
forma de actuar.  
Si profundizamos en algunas de las escenas canónicas y el planificado 
tratamiento que recibe Juana por parte del poder real, a partir de su llegada a la 
corte de Chinon, comprobaremos que el texto cinematográfico aloja en su 
interior un calculado, silencioso y persistente procedimiento, que tiene como 
misión vigilar y transformar a la inquietante joven, mediante un método preciso, 
representado unas veces y elidido otras, pero que oculta en realidad todo un 
proceso “penal”, que se inicia con la fase de vigilancia y control, mediante el 
examen de virginidad y la investigación en Poitiers, como ejemplo de las 
formas de poder que integra el moderno sistema occidental penal, con sus 
métodos de vigilancia y control, ejercidos sobre los individuos en la 
contemporaneidad.  
Así, desde que llega a la corte de Chinon, Juana aparece 
sistemáticamente vigilada, examinada y observada. Recordemos la secuencia 
donde la joven juega con un palo en el jardín, mientras está siendo observada 
por el rey desde su ventana. La percepción que tiene de ella, una joven 
campesina vestida con hábitos de hombre que busca en todos los sentidos, 
salirse del espacio reservado para ella, suscitan en él una inquietud que se 
materializa en una amenazante visión, que desencadena la decisión de 
someterla al exhaustivo examen de virginidad y al posterior interrogatorio en 
                                                 
546
 En la sociología marxista, el castigo se entiende como ideología y medio de control de las 
clases. El castigo se ubica dentro de un contexto de relaciones de poder, organizado en clases 
sociales, y sustentado en un modo de producción explotador. En contraste Foucault se centra 
en las relaciones de poder internas del proceso penal, analizándolas en detalle junto con las 
técnicas y conocimientos que la involucran (Garland, 2006:162). 
547
 El sistema judicial disculpa al juez de ser el que castiga (Foucault, 2005:29). 
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Poitier. Mediante estos dos sucesos que forman parte de la biografía de Juana 
de Arco, el director metaforiza el sistema de control y vigilancia que se integra 
en el cuerpo mismo del aparato estatal para reprimir a los individuos en 
nuestras modernas sociedades. Un sistema de control que apareció en el siglo 
XVIII, y que Foucault describe como complejo, jerarquizado, minucioso y 
compuesto de reglamentos548 para conseguir la docilidad del cuerpo (Foucault, 
2005:141). 
Las comunidades se construyen con ideas sociales que hacen que los 
miembros se fusionen, pero esto significa también, que el individuo está 
siempre observado dentro de la comunidad, siempre es objeto de la mirada de 
alguien, para asegurarse de que pertenece a la comunidad (Hayward, 
1998:166).  
Estos reglamentos se aplican en todo tipo de escenarios sociales, la 
cárcel, la escuelas, la fábrica, el ejército, etc., mediante instrumentos muy 
simples de vigilancia, como la vigilancia jerárquica y el castigo disciplinario, con 
la fórmula, “a cada individuo su lugar, y en cada emplazamiento (taller, escuela 
cuartel) un individuo” (Sánchez, 1997:64)549, en donde se construyen sujetos 
obedientes y sumisos, a la vez que contribuyen a formar un saber sobre cómo 
formar este tipo de sujeto550.  
En este proceso, es clave que la vigilancia no sea percibida, que la 
vigilancia, como en el sistema panóptico551, sea posible sin ser visto para que el 
control sea total. El vigilante permanece oculto en una torre y el prisionero no 
puede saber cuándo se le vigila y cuando no, terminando por interiorizar la 
vigilancia hasta el punto de vigilarse a sí mismo. Esta tesis parece estar 
presente en la secuencia donde la Doncella recibe la visita por segunda vez de 
su personificada Conciencia en su celda. En esta secuencia Juana ha recibido 
ya la disciplina penitenciaria y cuando percibe la presencia de su propia 
Conciencia, la rechaza asustada porque se siente permanentemente vigilada. 
Por eso le pide en voz baja, para que no la oigan, que se vaya. “¿Qué haces 
aquí?”. Le dice mirando a ambos lados, “No puedes quedarte aquí, Vete. Vete”.  
Efectivamente, según nos dice Foucault, el cambio cualitativo de los 
sistemas penales que se produjo en Europa y Estados Unidos entre 1750 y 
                                                 
548
 Foucault denomina a estas técnicas “disciplinas” que castigan severamente las conductas 
desviadas del orden natural y artificial con castigos correctivos (Foucault, 2005:218). 
549
 Maximiliano Sánchez, expone con claridad en su obra Foucault: la revolución imposible, la 
totalidad de los textos de Foucault con un notable esfuerzo de fidelidad a la obra del filósofo 
francés. 
550
 Dicho de otro modo, el poder engendra ciertas tácticas (una institución, cárcel, hospital, 
escuela) las cuales a su vez producen un saber. El saber implica unos procesos de objetivación 
(el delincuente, el enfermo). En este sentido, Foucault dice que “los procesos de objetivación 
nacen en las tácticas mismas del poder y en la ordenación de su ejercicio” (Foucault, 
2005:106). 
551
 El esquema del panóptico ideado por Bentham para el sistema de vigilancia carcelario en 
1781, es un laboratorio de técnicas para modificar la conducta o reeducar a los individuos que 
inició según Foucault, un proceso que acabó difundiéndose en un esquema de vigilancia 
generalizada, a toda la sociedad para ser permanentemente vistos y vigilados, dando lugar a 
una sociedad disciplinaria para aumentar la utilidad de los individuos. Así en los 
supermercados tienen cámaras de vigilancia, los shoppings tiene sistemas cerrados de 
televisión, con monitores en una habitación donde está el guardia fuera de la vista del público, 
los sistemas de seguridad pueden interconectarse a través de redes computarizadas para 
averiguar las identidades de los individuos en cuestión de segundos, su historia personal, sus 
inclinaciones políticas (Sánchez, 1997:66). En el film Subway de Luc Besson es donde mejor 
se representa esta situación de vigilancia permanente. 
720 
 
1820, estaba dirigido a afectar el “alma” del trasgresor y en menor medida para 
torturar su cuerpo, con la diferencia de que no se trata ya de vengar el crimen, 
sino de transformar al criminal (Garland, 2006:165). La prisión toma el cuerpo 
del recluso, se apodera del individuo, manipulándolo y moldeándolo conforme a 
un concepto conductista, en vez de intentar solamente influir desde el exterior 
sobre su pensamiento moral (Garland, 1999:174). De este modo la secuencia 
de la confesión de Juana a su personificada Conciencia, metaforizaría cómo a 
través del confinamiento, la prisión se convierte en una máquina de modificar la 
conducta de los individuos, porque lo penal y lo psiquiátrico se entremezclan y 
la prisión se convierte en una especie de observatorio permanente de la 
conducta y en un aparato de saber (Foucault, 2005:131). 
La escena pública del examen de virginidad de Juana con amenazantes 
instrumentos médicos en plano de detalle, que no son utilizados; la escena del 
rutinario tribunal inquisitorial que presiona a la Doncella y la “terapia 
psicoanalítica”, representan en el film las estrategias de una forma de poder 
que tiene como fin mejorar a los individuos problemáticos en vez de destruirlos 
(Garland, 2006:166)552. 
 En este sentido, el examen de virginidad metaforizaría la mirada 
normalizadora y la vigilancia que según el filósofo francés permite calificar, 
clasificar y castigar. De igual modo, con este examen, Juana es legitimada ella 
misma como parte del sistema de poder. 
  El examen, según nos dice Foucault, es absolutamente esencial en la 
constitución de las ciencias humanas y sociales. Y se basa en los mecanismos 
de un poder disciplinario ejercido de manera invisible pero que es 
obligatoriamente visible para el que la recibe. El examen va acompañado de un 
sistema de registro y de acumulación documental, simbolizado en esta 
secuencia, mediante un escriba que toma nota detalladamente de Juana. 
Según Foucault, este registro es el que constituye al individuo en objeto 
descriptible, analizable, que estudia en sus rasgos particulares y en su 
evolución individual. Pues el examen hace de cada individuo un caso, por 
medio de una descripción detallada que es en realidad, un medio de control y 
dominación (Sánchez, 1997:63), permitiendo de igual modo, catalogar y validar 
a aquellos que van a formar parte de los mecanismos de control, en ocasiones 
como verdugos, en otras como víctimas del mismo y en la mayoría de los 
casos, como ambas cosas al mismo tiempo. 
Así, el conocimiento que se obtiene de Juana, la apreciación que la corte 
se hace de ella, lo que puede saberse acerca de las relaciones entre ella, su 
pasado y su delito, y lo que se puede esperar de ella para el futuro, es utilizado 
posteriormente para castigar su pasión. Pues, las pasiones, las perversiones, 
las pulsiones y los deseos de los individuos, según señala Foucault, van 
asociados a los delitos, ya que en el delito se halla implicada la voluntad del 
sujeto. Y son esas sombras que están detrás de los elementos de la causa, las 
que se juzgan y castigan, por medio de la ciencia y la jurisprudencia con el 
pretexto de explicar sus actos. Pues con la ciencia se califica al sujeto como 
“medida de seguridad” destinada a su control, y “a neutralizar su estado 
peligroso” (Foucault, 2005:25). 
                                                 
552
 Según el filósofo francés, el moderno sistema penal occidental sustituyó la fuerza física, el 
aparato de violencia y las ceremonias utilizadas para los castigos durante la Edad Media, por la 
intervención rutinaria y la corrección benigna para poder regular completamente y en todo 
momento, en vez de reprimir de vez en cuando (Garland, 2006:166). 
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A partir del siglo XIX, el delito deja de atacar al soberano para atacar a la 
sociedad entera, la cual tiene derecho a defenderse. El derecho de castigar  ha 
sido trasladado de la venganza del soberano a la defensa de la sociedad 
(Foucault,  1990: 94-95). El castigo ya no es una venganza y se justifica a partir 
del interés general del cuerpo social. Todo el proceso penal que sufre Juana, 
parece estar en relación con la nueva penalidad surgida a partir de la 
necesidad que siente la burguesía emergente de ejercer la justicia 
escrupulosamente mediante suplicios proporcionados y universales.  
Como deja meridianamente claro el film, el examen de virginidad y su 
posterior interrogatorio en Poitier, posibilita que Juana entre en todo un 
mecanismo de poder, encarnado en el Delfín y su corte (simbolizado en el 
laberíntico castillo de Chinon) y en ella misma, como figura emblemática de un 
orden moral y político. Como señala Foucault (2005:141), este mecanismo de 
poder explora los cuerpos, lo desarticula y lo recompone, para su sometimiento 
en busca de un aumento de su utilidad y una disminución de las fuerzas de 
desobediencia posible, o lo que es lo mismo, un aumento de su aptitud y un 
acrecentamiento de la dominación. 
A partir del apoyo del rey, tras el examen de virginidad y la investigación 
de Poitiers, y luego poderosa por sus victorias, Juana aparece progresivamente 
más descontrolada e inquietante, configurándose como una amenaza social, de 
tal manera que debe ser capturada y encerrada con el fin de anular su “estado 
peligroso”. Recordemos la vehemencia de Juana en cumplir con sus objetivos, 
su negativa a abandonar la lucha y la expectación que suscita en los asistentes, 
cuando aparece en lo alto de la escalera para ser juzgada. Su “estado 
peligroso” es tal que llega incluso a turbar a la duquesa de Bedford en el 
cementerio de Saint Ouen. Allí, la reducen a la fuerza para encerrarla en una 
profunda negrura que la oculta del público, tras su retractación ante las 
presiones que recibe del obispo Cauchon y de su Conciencia. 
Sin embargo, el objetivo del sistema moderno es interiorizar las órdenes, 
nos dice Foucault, produciendo un individuo que hace lo que se le pide sin 
necesidad de aplicar la fuerza exterior. Este cuerpo “autocontrolado” se logra 
ejerciendo influencia en lo que el filósofo llama “el alma” 553 (Garland, 2006:168).  
Así, Juana es capturada como un ser anómalo al que se le aplica un 
régimen disciplinario que viene de un poder ambiguo y funcional. Pero que por 
el contrario, “se individualiza más a aquellos sobre los que el poder se ejerce 
con más fuerza, sobre aquellos que se salen de la norma (niño, enfermo, el 
loco) los que se describen y registran más rigurosamente (Foucault, 
1990:197,198). 
Como en Vigilar y Castigar, Besson intenta desdibujar el origen del 
poder, exponiendo lo que Foucault denomina “el castigo”. La reclusión 
impuesta a Juana está planificada como algo que involucra fundamentalmente 
cuestiones de poder y gobierno pero tratando de soslayar, en la medida de lo 
posible por las imposiciones del relato histórico, el importante asunto de quién 
o qué dirige el uso del castigo554.  
                                                 
553
 Foucault utiliza el concepto de “alma” para referirse a lo que los psicólogos denominan la 
psique, el yo, la subjetividad, la conciencia o la personalidad (Garland: 2006). 
554
 Quizás sean estas dos cuestiones que tanto nos han llamado la atención durante el análisis 
formal del texto fílmico, la elisión de contexto y la vaga identificación de la fuente de castigo, lo 
que juegue en contra de un guión basado en hechos históricos, donde el contexto medieval es 
fundamental para explicar al personaje histórico, mientras que el duro tribunal inquisidor al que 
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De este modo, el multiperspectivismo que hemos identificado en el 
análisis narrativo del texto fílmico, juega a favor de una fuente del castigo 
heterogénea, confusa y vaga, o cuanto menos atenuada. El origen del castigo 
parece pivotar sobre los diversos grupos de poder participantes en el relato, 
incluida la propia Juana de Arco, presentando actitudes cambiantes, unas 
veces a favor y otras en contra de la joven.  
Así, después de la vehemencia de sus actos, Juana admite su culpa 
ante su personificada conciencia, haber “cometido tantos pecados” “ver señales 
que yo quería ver” haber “peleado por venganza” y ser “orgullosa y obstinada… 
cruel…”.  
Pero también el cualificado y presionado tribunal inquisidor, capitaneado 
por un respetable y paternalista obispo Cauchon, se sitúan entre su interés en 
ayudarla y su sentencia a muerte; la insectívora y manipuladora reina de Sicilia, 
pasa también de estar a favor de Juana al principio, a estar en su contra 
después; el rey Carlos la pone al frente de su ejército real, para traicionarla 
después, quedándose con el dinero del rescate; sus más leales oficiales (como 
Jean d´Aulon y Gilles de Rais) la abandonan, recomendándole que abandone 
la lucha y se vaya a casa, mientras que el pueblo que la vitoreó en la 
coronación del Delfín, la traiciona simbólicamente cuando los habitantes de 
Compiègne se esconden tras las murallas para facilitar su captura, la misma 
Juana acabará por traicionarse a sí misma.  
Todos los actantes del texto fílmico pasan de estar a favor, a estar en 
contra de la Doncella, incluso la propia Juana, parecen expresar estas 
heterogéneas y cambiantes posiciones de poder. Y es en este sentido, que el 
texto cinematográfico expresaría de manera concluyente la teoría foucaultiana, 
la cual se concentra sobre todo, en la manera cómo se organizan las relaciones 
de poder, las formas que adoptan, y las técnicas de las que dependen más, 
que en los grupos e individuos que como consecuencia, dominan o son 
dominados y donde ser verdugo o víctima solo es una cuestión de tiempo y 
posición. De este modo, el poder en la vida social que se representa en la 
película, es como describe Foucault, un poder omnipresente que no se limita a 
la esfera de la política formal o el conflicto abierto. Se trata de un poder que 
funciona por medio “de los individuos y no “contra” ellos, que como en la 
Doncella, ayuda a constituir al individuo y al mismo tiempo es su vehículo. 
“Simultáneamente (los individuos) siempre se encuentran en posición de 
someterse a, y ejercer el poder. No sólo son su blanco inerte o anuente, 
también, como Juana, son los elementos de su articulación. El individuo es un 
efecto del poder y al mismo tiempo, o precisamente en la medida en que es el 
efecto, es un elemento de su articulación” (Garland, 2006:168).  
Siguiendo al filósofo francés, estas relaciones de poder, al igual que las 
relaciones sociales que confieren, carecen de un patrón sencillo. Pues la vida 
social, lejos de desarrollarse dentro de una “sociedad” única y globalizadora, 
como entiende el marxismo, se despliega a través de una multiplicidad de 
campos de fuerzas que en ocasiones están relacionados. La relación entre 
formas de poder y los cuerpos que se encuentran atrapados por ellas, involucra 
un tercer elemento, el “conocimiento”. Según Foucault, la relación entre 
conocimiento y poder es íntima e interna. Del conocimiento dependen las 
técnicas y estrategias, los aspectos cognitivos inherentes a todas las políticas y 
                                                                                                                                               
tuvo que enfrentarse la joven, es de sobras conocido por el gran público a través de la extensa 
filmografía que le precede en el peor de los casos. 
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programas de acción (Garland, 2006:168). La historia del castigo y la historia 
del poder, se conciben como un grupo de relaciones entre poder, conocimiento 
y cuerpo. Las relaciones de poder-conocimiento-cuerpo parecen ser las bases 
irreductibles de la sociedad y el proceso histórico: cuerpos atrapados en las 
relaciones de poder-conocimiento forman una especie de sustrato físico que 
cimenta las relaciones e instituciones sociales555. 
Así, el conocimiento en el texto fílmico lo poseen en mayor medida las 
elites. Los jueces, pero también el poder real. Yolanda de Aragón conoce las 
esperanzas del pueblo en una “profecía” a través de un metafórico libro que la 
reina lee, según la cual “una virgen de la Lorena salvaría Francia” y que las 
“mentes simples” creen que es Juana. Con la ayuda de esta información Juana 
se transforma verdaderamente en mensajera de Dios para legitimar al Delfín, 
gracias al planificado juego de la identificación del rey ante su corte, el 
detallado examen público de virginidad y el interrogatorio público de Poitiers. 
Pues como señala Foucault, cualquier ejercicio del poder depende, de cierto 
grado de conocimiento del “blanco” o del ámbito de operación al que se dirigirá 
para controlar un objeto. De sus fuerzas, sus reacciones, sus puntos fuertes y 
débiles, sus posibilidades de cambio. Mientras más se conozca, más 
controlable se vuelve (Garland, 2006:169). 
Si nos detenemos en la forma en que Juana es castigada, la puesta en 
escena parece expresar las afirmaciones del filósofo francés según el cual,  en 
las modernas formas de ejercer el castigo, señala Foucault, está 
continuamente dirigiéndose al cuerpo, pero como instrumento para trasformar 
el “alma”, más que como una superficie sobre la cual infligir dolor (Garland, 
2006:165). Es decir, en la época clásica se comenzó a ejercer el poder 
directamente sobre el alma de los individuos, aunque sin dejar de golpear su 
cuerpo. Así, Juana es encerrada y silenciada en sucesivas celdas donde 
permanece a oscuras hasta que los diferentes personajes la visitan, pasando a 
iluminar la celda con sus respectivas presencias. En otra ocasión, Juana entra 
en la luz mediante su salida de la celda a un exterior que es realmente un 
interior. La sala del palacio de Ruán donde inicialmente va a ser juzgada 
públicamente y donde parte de la comunidad la espera expectante. Juana baja 
las escaleras pesadamente recibiendo una fuente de luz directa sobre sus 
manos esposadas, procedente de una ventana frontal. La puesta en escena 
parece representar las tesis foucaultianas, según la cual, a partir de la época 
clásica, el poder pasa a ser lo que no se ve. El poder es invisible, pero ilumina 
y hace ver: “forma visibilidades,” aquellos sobre los que se ejerce (el poder) 
pueden mantenerse en la sombra; no reciben luz sino de esa parte de poder 
que les está concedida, son los sometidos los que tienen que ser vistos, porque 
su iluminación garantiza el dominio del poder que se ejerce sobre ellos 
(Foucault, 2003:192). 
Además, la joven recibe maltrato físico de manera continuada. La 
enunciación no lo explicita pero el espectador lo sospecha por las evidencias 
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 Según Foucault, el “poder” no debe pensarse como la propiedad de ciertas clases o 
individuos que “lo tienen”, ni como un instrumento que de alguna manera pueden “utilizar” a 
voluntad. Se refiere más bien, a las diversas formas de dominación y subordinación y al 
equilibrio asimétrico de fuerzas que actúan siempre que existen relaciones sociales (Garland, 
2006:168). “Al pensar en los mecanismos de poder, me refiero más bien a sus formas capilares 
de existencia, el punto en que el poder llega a la médula de los individuos, toca su cuerpo y se 
inserta en sus acciones y actitudes, sus discursos, procesos de aprendizaje y cotidianidad” 
(citado en Garland, 2006:167).  
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de su magullado rostro, y la progresiva suciedad y desgarros de su vestido azul. 
Solo vemos una única secuencia donde la joven recibe una fuerte paliza que no 
se repite porque no se busca victimizar a Juana. Sin embargo la sugerencia del 
continuado sufrimiento corporal, está planificada a través de un montaje 
audiovisual que sugiere una violación, como metáfora de un continuado 
sufrimiento corporal que no se ve. Pues la violencia física que se ejerce sobre 
el criminal (o el excluido) en el sistema penal (y social) moderno  se sospecha, 
pero no se ve, o no debe ser visto. 
La visión de la violencia, del dolor o del sufrimiento físico se vuelve 
sumamente perturbadora y de mal gusto para la sensibilidad moderna (Garland, 
2006: 261). Al igual que la matanza y el destazamiento de animales para el 
consumo humano, el acto de infligir dolor o privación en los trasgresores se ha 
convertido en algo más bien vergonzoso, desagradable y no se considera una 
imagen edificante (Garland, 2006:274). La aversión a la violencia tiene su 
contrapartida en la fascinación que provoca su representación y queda 
reflejado en el cine. Su consecuencia cinematográfica se proyecta en el cine 
clásico, cuyo goce se deslizaba en el género de terror, para pasar a ser 
sublimada en el cine moderno, e intensificada en el Posmoderno, como signo 
de un profundo cambio de mentalidad.  
Después, el texto fílmico continúa  “indagando” el “alma” de la joven con 
la colaboración de la gran estrella hollywoodense Dustin Hoffman, el cual la 
somete a una incongruente (por estar fuera de su contexto medieval), y 
“moderna terapia psicoanalítica”. La psiquiatría y la psicología forman parte de 
las ciencias que Foucault cita expresamente como participantes en los 
mecanismos opresores de los individuos en cualquier espacio comunitario 
como la cárcel, la escuela, el ejército, los centros de trabajo, etc. donde se 
adiestran a los individuos con el propósito de “ajustarlos plenamente a las 
exigencias, herramientas y máquinas del mundo exterior” (Garland, 2006:210). 
A la vez, esta secuencia capital, le sirve a Besson para identificar a Juana 
como culpable. El director no ahorra las diferentes posibilidades que explican 
los pretendidos milagros y profecías de la Doncella, reduciéndolos a simples 
hechos ocasionales. La imagen del propio Cristo, manchado con la sangre que 
Juana ha derramado falsamente en su nombre y que la convierte en el símbolo 
condenable del dogmatismo religioso y nacionalista. El poder castiga a quien le 
sirve cuando ya no le es útil, en un universo discursivo mucho más complejo 
que la mera identificación de la protagonista como víctima o verdugo, 
propiciando una situación en la que ambos roles pueden ser desempeñados 
por un mismo sujeto. 
Con el confinamiento de Juana el castigo queda invisibilizado, y con él 
quedan ocultos para la comunidad, el largo y continuado interrogatorio 
inquisitorial (que deja de ser público) representado a través de los sucesivos 
cambios de iluminación diurna y nocturna; las constantes presiones que recibe 
de la implacable terapia psicoanalítica, y el maltrato físico que recibe en su 
celda. Tal es la eficacia de este proceso penal, que logra que la joven admita 
su culpa, o lo que es lo mismo, transformar sus convicciones. Tras lo cual 
recibe la absolución de su propia conciencia, pasando inmediatamente a ser 
ejecutada mediante un plano al corte que la sitúa directamente en un 
primerísimo plano rodeada de las llamas que van a infligir su muerte o lo que 
es lo mismo, la muerte del individuo libre, protagonista y sufriente del poder, 
debido a sus propias creencias y pasiones. Pues, como ya se coménto en este 
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trabajo, tanto para Foucault como para Nietzsche y algunos autores más 
recientes, como Deleuze y Guattari, el cuerpo humano es el material primario 
que es atrapado y moldeado por todas las instituciones políticas. Los sistemas 
de producción, dominación y socialización dependen fundamentalmente de 
subyugar el cuerpo. Requieren además, que el cuerpo sea dominado y 
sometido a adiestramiento para volverlo dócil, obediente y útil en mayor o 
menor grado (Garland: 2006:167).  
No obstante, tras el paso de los crueles suplicios de la Edad Media, al 
confinamiento de la Edad Moderna, se oculta una vergonzosa razón 
instrumental. Foucault señala, que los suplicios fueron eliminados no por 
crueles, sino por ineficaces. No porque los reformadores penales fueran más 
humanitarios, sino porque la espectacularidad de los suplicios unas veces 
atemorizaba al pueblo, pero en otras ocasiones despertaba en este la 
solidaridad para con los condenados. Ya que la ira contra los gobernantes, la 
tiranía exhibida en los suplicios sólo llevaba a la rebelión. Históricamente hubo 
momentos, en los que el pueblo llegó a atacar a los verdugos para defender a 
los condenados, transformándolo en héroe popular, tal y como aparece en el 
film de Dreyer, La pasión de Juana de Arco.  
Esta circunstancia hizo que los reformadores del derecho penal del siglo 
XVIII pidieran la supresión de los suplicios (Garland, 2006) y explicaría que en 
el texto bessoniano, Juana sea inmediatamente ocultada a la vista de la 
comunidad y encerrada en su celda “para evitar el espectáculo del patíbulo556”, 
cuando la joven se muestra totalmente descontrolada en el patíbulo instalado 
en una escenografía que concentra, como hemos tenido oportunidad de 
analizar, un doble espacio público: la plaza de Ruán y el cementerio de Saint 
Ouen.  
Sin embargo, si “tradicionalmente en el Antiguo Régimen, el poder era lo 
que se veía, él era visto en el cuerpo del rey, en la espectacularidad de los 
suplicios, ahora el poder es lo que no se ve” (Sánchez, 1997:66), a comienzos 
del siglo XIX, el gran espectáculo de la pena física, del sufrimiento humano, 
desaparece y un velo de luto fue el último rastro visible de su existencia. 
Primero se disimulaba el cuerpo supliciado a través de su ocultación mediante 
un velo negro que disimulaba la vida que se iba a segar. El condenado no tenía 
que ser visto. “La sola lectura de la sentencia sobre el cadalso, enuncia un 
delito que no debe tener rostro”. Por eso, “el último vestigio de los grandes 
suplicios es su anulación mediante unos paños para ocultar su cuerpo”. Al 
desaparecer la pena física entre los años 1830 y 1848 y disimular el cuerpo 
supliciado, se entra en la era de la sobriedad punitiva. Se pasa a “la estricta 
ejecución capital” mediante unos medios mecánicos iguales para todos 
(Foucault, 2003:21-22).  
De este modo, durante el siglo XIX el criminal debía ser privado de luz 
en la medida misma de su monstruosidad, como sucede en las sucesivas 
secuencias donde Juana permanece a oscuras en su celda para no ver, pero 
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  Con “el espectáculo del patíbulo” Foucault descubre los significados implícitos en la práctica 
de la tortura y ejecución públicas utilizadas por el Antiguo Régimen, definiendo los marcos 
legales y políticos dentro de los que operaba, así como las razones por las que se abandonó 
en las postrimerías del siglo XVIII (Garland, 2006:170) para ser sustituida por una estrategia 
coherente de dominación, lejos de la crueldad irrefrenada que se venía practicando.  
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también, para no ser vista 557 . La comunidad no debe presenciar la tiranía, 
porque de este modo, el castigo aparece ante ella como un efecto de la ley de 
la naturaleza y no como una demostración de poder político. A diferencia de la 
comunidad dreyeriana que se revela al contemplar el sacrificio de Juana, la 
bessoniana puede presenciarlo, permanece imperturbable y participa de él, 
convirtiéndose este, como señala Foucault, en una lección, en un signo de 
advertencia para todo el mundo, en una representación de la moralidad pública 
que debe exhibirse sin cortapisas frente a todos (en Garland, 2006: 173). 
En este sentido, la figura de Juana de Arco seguiría estando unida a la 
ya tradicional dimensión crística sobre la figura de Juana de Arco, establecida 
por C.T. Dreyer y continuada por Robert Bresson en su metáfora del individuo 
existencialista que nace indefinido y sin programa, que se construye a través 
de su interacción con los otros y con las instituciones. Pero que cuando se 
enfrenta a ellas, se encuentra solo ante sí mismo y a la definición de su 
existencia, y termina ejemplarizando con su castigo, la consecuencia al 
desafuero de sus actos, de los sufrimientos provocados por los dogmatismos 
en guerras fratricidas, de las creencias nacionales convertidas en banderas de 
lo sagrado. 
Al igual que esta, la Juana de Arco de Luc Besson, es una Juana 
humana que se construye, como la bressoniana a través de lo social. Ambas 
protagonistas aparecen vigiladas, presionadas y atormentadas. En ambos 
filmes, las dos mujeres sufren un implacable y sistemático interrogatorio, 
planificado mediante un inmutable plano contraplano frontal; y reciben la lectura 
de su sentencia en la plaza pública de Ruán. Las dos se enfrentan a un poder 
limitador con momentos de valentía, de temores, de dudas y retractaciones, 
encarnando al individuo moderno amenazado y sometido por fuerzas exteriores 
que lo conducen irremediablemente a la muerte de su libertad.   
Sin embargo, debemos destacar que la Juana bessoniana, nada tiene 
que ver con el patetismo religioso bressoniano. En este sentido, la Juana de 
Arco de Luc Besson, es una Juana crística porque como Jesucristo muere 
sacrificada, sin embargo esta es una Doncella laica, profana y civil, totalmente 
desprovista del sentimiento religioso que le dan C.T. Dreyer y Robert Bresson. 
En la Doncella bessoniana hay una condena de la misma, una ejecución 
ejemplarizante, una autorreflexión sobre su propia vanidad que extiende a los 
ojos y mentes del espectador, que señala a Juana como víctima a la vez que, 
formando parte del mismo sistema de poder que intenta someterla y la ejecuta. 
Bajo esta perspectiva, podría afirmarse que Luc Besson, como Michel 
Foucault, al explorar en su film los mecanismos de la dominación y la 
construcción social de los individuos, va un paso más allá en lo que podría 
denominarse la lógica evolución de la filosofía existencialista, que representaría 
Procès de Jeanne d´Arc de Robert Bresson y que confluiría en la era 
posmoderna con Juana de Arco de Luc Besson. 
Una evolución que es también formal. Puesto que en el film de Besson 
se puede rastrear todo un desarrollo de las aportaciones del lenguaje 
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 Las cárceles, según el filósofo francés, se manejan más por criterios administrativos que con 
base en la inspección y en un sentido de responsabilidad hacia el exterior, proporcionando un 
velo de decoro administrativo, que (hasta hace poco) ha logrado mantener lejos a los medios 
de información (Garland, 2006: 93). Por otro lado, Luc Besson declaró en una entrevista de 




cinematográfico establecido por Robert Bresson con su “cinematógrafo”. En 
este sentido, Luc Besson utiliza algunos recursos que están en esencia en 
Procès de Jeanne d´Arc, como los cortes netos de las secuencias, la falta de 
contextualización con planos de situación, más allá de los saltos espacio 
temporales; las secuencias abiertas, la utilización del fuera de campo de 
sonidos y voz (contribuyendo a generar el sentimiento de amenaza que 
proyecta la Doncella, pero también el que cae sobre ella), proporcionando en 
definitiva, una realidad más ambigua y compleja, recreada sabiamente con 
cierta contención por estar dirigida al gran público de finales del siglo XX, 
gustoso de construir los significados por estar educado en las estrategias del 
audiovisual.  
En resumen, el cine de Besson en general, destaca por expresar y 
reflejar las preocupaciones de la sociedad contemporánea, y especialmente por 
abordar los problemas de los jóvenes sometidos a la austeridad impuesta en el 
país francés, durante los catorce años de Miterranismo (Hayward, 1998:23). 
Pero con el film que aquí analizamos, Besson parece expresar en un todo, el 
posicionamiento filosófico que fue desplegando de manera aislada en su 
filmografía anterior o al menos, refleja el relativismo y la ambigüedad que 
preside todo valor relativo a la modernidad. 
 En este sentido, el film que analizamos supondría un ambicioso 
proyecto personal de su director. El esfuerzo le permitió expresar todo un 
programa filosófico en un solo film como culmen de su ideario llevado al cine. 
La prueba de ello es que una vez llevado a la práctica, su cine posterior 
evidencia un cambio de orientación radical en las estrategias discursivas. Si 
contemplamos globalmente su filmografía, Juana de Arco de Luc Besson, se 
sitúa entre el film, El Quinto elemento, realizada en 1997 y Ángel, estrenada en 
2005, cuyo tema puede verse como un último y desesperado intento de dotar 
de algún sentido trascendente a su obra.  
Besson tardó cinco años en abordar un nuevo proyecto como director, 
ocupación que abandonó para lanzarse de lleno al trabajo de productor de 
películas taquilleras muy rentables durante la primera década del siglo XXI. Su 
vuelta al cine como realizador, se produjo con un cambio radical  en 2006 con 
películas de entretenimiento infantil ya comentadas. 
Unas declaraciones del propio director ofrecidas a los diferentes medios, 
explica de manera concluyente, el cambio sufrido en su trayectoria profesional 
que tratamos de subrayar y consecuentemente el alcance del film que 
analizamos. Según la página web “decine21.com”558 “Con la llegada del nuevo 
milenio, Besson parece haber perdido por completo las ganas de rodar. Llegó a 
anunciar incluso su retirada como realizador, a pesar de que nunca ha llegado 
a abandonar esta tarea del todo”. “Estoy cansado. Es bastante duro 
reinventarme con cada película. Me da mucho miedo repetirme. Pero me voy 
haciendo mayor, y ya no me queda energía. Ha llegado el momento de ayudar 
a otros, para cederles el testigo. Estoy orgulloso de mis películas, pero ya no 
tengo necesidad de expresarme más, que lo hagan los demás”. 
Consecuentemente, podría afirmarse que el film que aquí analizamos, se 
puede considerar como la culminación de un proceso de expresión personal de 
Luc Besson, y un punto y aparte en el conjunto de su filmografía como director. 
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De este modo, Juana de Arco de Luc Besson aparece inserta en su 
tiempo. Más allá de la intencionalidad o no en seguir un programa filosófico 
concreto, expresa adecuadamente el espíritu de soledad, frustración, 
ambigüedad y desorientación respecto a los mecanismos del poder que el 




6  El oficio de las armas (2001) 
 
 
6.1 Notas biográficas: Ermanno Olmi 
 
La producción cinematográfica de Ermanno Olmi es todavía hoy prácticamente 
desconocida en España, la literatura crítica y el comentario sobre su filmografía 
son escasos y prácticamente inexistentes en español. La figura de Olmi y el 
verdadero alcance de su obra, más allá de sus películas más aplaudidas, 
aparece de una manera muy vaga en los manuales sobre cine, pero sobre todo  
no existe un consenso teórico en el que apoyarse para hablar de su extensa 
filmografía.  
Efectivamente, el director italiano cuenta con una enorme y variada 
producción audiovisual, iniciada en 1953 y continuada hasta la actualidad (Olmi 
continúa en activo a sus 85 años), que comprende el documental, el vídeo, la 
publicidad, el cine de ficción y el cine didáctico para televisión. Pero también la 
dirección de teatro y ópera.  
 Revisar, aunque sea de forma somera, su amplísima y desconocida 
obra, casi inédita en España, supone una ardua, pero necesaria tarea para 
resaltar las características más sobresalientes de su obra y sus posibles 
evoluciones, un reto que nos sitúa de nuevo ante otra rareza cinematográfica 
que puede parecer de difícil interpretación. Pues Olmi ha sido calificado de 
cineasta iconoclasta y enigmático, de ser un teórico de la contemplación, de ser 
un cineasta contra estilo y a favor de la mirada metódica. De su cine, se dice 
que es la mediación hacia el misterio y la trascendencia y que está alejado de 
cualquier intento sencillo de categorización (Carlos Muguiro, 2008:15). 
Antonio Checa (2009) identifica en su cine la independencia de modas y 
oportunismos, una mirada humanitaria o cristiana no conformista obsesionada 
por la realidad cotidiana, el amor al detalle casi antropológico, el contraste entre 
cultura rural y urbana y el uso del tiempo suspendido.  
El director italiano es visto también por diferentes autores, como un 
cineasta ecologista debido a la reflexión medioambiental de algunos de sus 
documentales y la búsqueda de la armonía del hombre con la naturaleza (A lo 
largo del río (Lungo il fiume, 1992) y El secreto del viejo bosque (Il segreto del 
bosco vecchio, 1993 y Terra madre, 2009). También a la preocupación por 
conocer la verdad oculta tras las apariencias y la búsqueda de una realidad que 
hable por sí sola. El oficio de las armas (Il mestiere delle armi, 2001), Cien 
clavos (Centochiodi, 2007).  
Para Aprà (2008)559, Olmi es un cineasta esencial de la modernidad y el 
eslabón imprescindible en la historia del realismo cinematográfico.  
                                                 
559
 Adriano Aprà fue en su día director del Festival de Pesaro y organizador de una 
retrospectiva sobre Olmi en 2003. 
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Nosotros vemos en este director, al cineasta contemporáneo sintetizador 
por excelencia comparable a D. W. Griffith, un director que se reinventa 
constantemente gracias a la gran capacidad de asimilación de corrientes y 
contracorrientes cinematográficas y por ser un gran catalizador del 
pensamiento filosófico y cultural de su país y de su época.  
En su larga trayectoria profesional, que como decimos, ocupa más de 
cincuenta años, el director italiano se impregnó de la renovación 
cinematográfica de los sesenta producida en paralelo a su trayectoria 
profesional, asimilando, sintetizando e innovando de una manera muy personal, 
en una gran variedad de tipologías audiovisuales al margen de las modas.  
Mercedes Álvarez (en Muguiro, 2008:200) estructura su filmografía en un 
primer periodo que va desde las producciones iniciales, hasta E venne un 
uomo (1965) –su primer desencuentro serio con la crítica- en el que su obra 
aparece como espejo de la evolución de la sociedad italiana, desde la cultura 
rural al industrialismo y la inmigración a las ciudades, de la posguerra a los 
años del milagro económico, del neorrealismo (que retrata el hambre y la 
solidaridad con cierta esperanza) a una crítica de la burguesía incipiente con 
tonos existencialistas; donde el paisaje de la ciudad se transforma con enormes 
edificios y se iluminan los escaparates de Milán, y donde comienza a hacerse 
evidente la crisis y la desorientación del individuo que no acaba de comprender 
el advenimiento de la modernidad (La circostanza, 1973; Durante l‟estate, 
1971).  
El cine posterior de Olmi, para Álvarez, es en buena medida, -y sobre 
todo cuando pisa explícitamente el terreno ético, religioso, incluso teológico- un 
cine intempestivo, cuyo argumento es la parábola y su relato es el de la 
condición humana en todo tiempo y lugar (Camminacammina, 1983; Cantando 
dentro i paraventi, 2003; Centochiodi, 2007). 
Otros autores como Adriano Aprà (2007, en Muguiro 2008:20) identifican 
en su obra diferentes poéticas, diferentes formas expresivas que comienzan ya 
desde su primer film con un cine de poesía, para proseguir después con un 
cine de prosa, a la vez que indaga en el cine de ensayo, para culminar en un 
cine metafórico calificado por este autor de realismo mágico.  
Álvarez (en Muguiro, 2008:202) explica esta versatilidad, gracias a la 
huida de géneros, a su independencia de las ataduras de la crítica, a su 
desapego a los favores de la intelectualidad, y a la necesidad de proyectar 
individualmente cada película, planteándose cada vez los recursos más 
eficaces para acometer cada asunto y cada tema, sin complejos ni 
servidumbres, guiado únicamente por la búsqueda de una verdad. 
La libertad de su discurso y de su lenguaje se explica, según esta 
autora, en sus orígenes como cineasta, en su introducción en el oficio de hacer 
cine desde fuera. Pues Olmi, aunque comparte el aire generacional del 
neorrealismo de la época, no pertenecía ni pertenece a ninguna escuela 
teorizante, a ninguna praxis cinematográfica prefijada. Su cine está hecho con 
actores no profesionales, argumentos de la vida y una puesta en escena 
“integrada” en el tránsito de la realidad con visos documentales (Álvarez en 
Muguiro, 2008:202). 
 En efecto, la fuerte personalidad emprendedora y creativa de Olmi, 
encuentra una situación de total independencia respecto del cine que se hacía 
en Roma cuando el realizador italiano comenzó, dando a luz un cine de autor 
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con características muy personales y como decimos, un estilo propio difícil de 
clasificar. 
Ermanno Olmi nació en 1931, en Treviglio, Bérgamo, cerca de Milán, 
ciudad a la que se trasladó muy pronto. Educado en una familia campesina 
profundamente católica, conoció de niño las consecuencias de la Segunda 
Guerra Mundial560.   
Precisamente, durante la niñez del director bergamasco se produjo uno 
de los momentos más significativos de la transformación de los campesinos de 
Lombardía en obreros. En esta época se originó un gran éxodo de población 
rural con destino a los talleres de Milán561, que afectó de lleno al director y su 
familia.   
Sus orígenes campesinos y la temprana relación con la empresa 
eléctrica Edison, con sede en Milán, forman parte de sus vivencias infantiles. 
Dentro de esta industria, relacionada directamente con el avance del progreso 
industrial, impulsora de industrias como la textil y la construcción de máquinas, 
que ayudaron en el crecimiento de las ciudades italianas, esté probablemente 
en el origen de su toma de conciencia respecto de los rápidos avances 
tecnológicos y sus efectos sobre los individuos y el entorno natural, temas que 
muestra en buena parte de su filmografía562. 
Olmi declaraba en una entrevista, que su familia tiene mucho que 
agradecer a la empresa Edison. Su padre fue despedido de la compañía de 
ferrocarriles “por no querer afiliarse al Partido Fascista (formalmente se 
adujeron razones de salud, pero de hecho fue por motivos políticos), después 
se quedó dos años en el paro y estaba tan abatido que ni siquiera podía 
reaccionar. Mi madre llevó la solicitud a Edison y habló directamente con el jefe 
de personal por desesperación. El cual comprendió la situación y contrató a mi 
padre para conducir las pequeñas locomotoras internas en Bovisa. Ese era el 
estilo de la empresa: considerar personas tanto a los directivos como a los 
empleados. El presidente De Biase se quitaba el sombrero cuando un 
empleado lo saludaba por la calle. Tuve la suerte de tener a unos interlocutores 
de ese nivel“ (declaraciones de Olmi a Toffetti en 2006, en Muguiro 2008:40-
49). 
Durante la Segunda Guerra Mundial, su padre murió en un bombardeo y 
su madre fue inmediatamente contratada en su lugar en la misma compañía 
                                                 
560
 “Vengo de una zona donde tradicionalmente, desde el siglo XIX, ha vivido un pueblo de 
campesinos de profunda fe, la comarca bergamasca, que se la conocía como la bandera 
italiana. Allí había cristianos católicos de gran fe. Yo provengo de este mundo. De pequeño 
creía en un Jesús niño, con esa espiritualidad encarnada que venía del mundo campesino, 
donde la presencia de Dios en la tierra estaba representada por todo lo que de algún modo 
constituía un milagro” (Orellana, 2007, en Muguiro, 2008:140). 
561
 “Aunque entonces era un niño, fui testigo de esos cambios en la vida diaria. Recuerdo, por 
ejemplo, que cuando nuestros parientes, también campesinos, lograban acceder al mundo 
industrial y conseguían trabajo, actuaban como intermediarios y llamaban a los demás para 
que fueran a trabajar a la ciudad. En casa era un tema de conversación habitual. Mi padre, 
maquinista del ferrocarril, fue un protagonista de excepción en esa transformación del mundo 
rural” (Corriere della Sera, 10 de marzo de 1982, en Muguiro, 2008:113). 
562
 “Yo pertenezco tanto al mundo campesino como al mundo obrero y siempre he pensado que 
la historia no se hace con los grandes números: los auténticos protagonistas de la historia son 
los campesinos, los obreros, los oficinistas y, hoy en día, los que trabajan con ordenadores, 
teléfonos, mñviles… La historia verdadera se produce ahí, aunque en general se tiende a 
contarla a través de los grandes protagonistas que, como mucho, crearon las premisas para 
que se produjeran los cambios” (Olmi en Toffetti, en Muguiro, 2008:42).  
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hidroeléctrica. ”La empresa Edison se hizo cargo de nuestra familia. Después 
de la guerra, puesto que ya no teníamos casa y vivíamos en una vivienda 
precaria, fuimos a vivir a una de las casas construidas por Edison para sus 
empleados. Para nosotros, Edison no era una entidad que cotizaba en Bolsa, 
sino una gran familia y cuando nos encontrábamos teníamos la sensación de 
formar parte de un todo” (Motta, 2005, en Muguiro, 2008:52). 
Como hijo de la industrialización, el director italiano evidencia también, 
un sentimiento de desarraigo que se manifiesta en una necesidad y búsqueda 
de pertenencia, que aparece en toda su filmografía y que va paradójica y 
progresivamente, del mundo industrial al campesino.  
Ese sentimiento de pertenencia lo encontró el director, en sus largas 
vacaciones en el campo al cuidado de sus abuelos, allí según sus propias 
declaraciones, “en el contexto rural conoció las verdaderas relaciones humanas 
a partir de un sentimiento comunitario que se ha perdido en la ciudad”. 
El joven Olmi pasó su juventud entre la Segunda Guerra Mundial y la 
posguerra y a los quince años comenzó también a trabajar como empleado de 
la misma empresa hidroeléctrica, simultaneándolo con los estudios. Durante 
dos años, fue a un curso de interpretación en una academia privada de Milán 
(la Giostra) “con un grupo de buenos profesores que intentaban poner en 
marcha actividades para atraer a los jñvenes”.  
De vocación arquitecto, Olmi presume de no haber ido nunca a una 
escuela de cine563. No obstante, su formación como cineasta tuvo un recorrido 
previo en el teatro de la asociación recreativa de la propia empresa564, donde 
comenzó como actor y donde progresivamente fue implicándose como 
guionista y director. Esta experiencia suscitó en el director, el orgullo por el 
trabajo bien hecho y el placer de compartir la realización de una obra colectiva, 
de donde se deriva su postura moral y la emoción estética de sus películas 
(Toffetti, 2005 en Muguiro, 2008:36). 
A los diecisiete años participaba en festivales de teatro representando 
obras como Tovarich de Jacques Duval (anticipo de Ninotchka) para la Edison. 
A partir de esta experiencia, Olmi confiesa que comenzó a rebelarse contra 
“esa idea antigua del teatro, porque me parecía ya insoportable” y aprovechó el 
premio conseguido en el Festival de Pesaro, para comenzar a proponer textos,  
que partían de la obra de Tenessee Williams. Más tarde, comenzó a frecuentar 
la Sección de Teatro del círculo recreativo de la empresa y, a los 18 o 19 años, 
tomó la iniciativa de montar espectáculos de variedades que luego se llevaban 
de gira por las centrales eléctricas de Edison. “Montábamos nuestro 
espectáculo en los oratorios de las parroquias, con un enorme éxito, porque 
realmente la gente de los valles, estaba literalmente aislada del mundo durante 
gran parte del aðo”.  
Olmi utilizaba para su teatro de variedades comedias breves u obras de 
un solo acto publicadas por las parroquias con un aroma rancio que no se 
                                                 
563
 “Mi educaciñn se limitaba a la experiencia de la calle, a la experiencia directa de la vida, en 
un ambiente preciso, campesino y obrero, nada que ver con el mundo académico o intelectual. 
Creo que la convergencia de todos estos elementos generó, en un determinado momento, una 
forma particular de acercarme al cine: porque, más que tomar como referente al propio cine, 
mis trabajos se refieren a mi vida, a mi realidad y a mi mundo” (Piccardi y Signorelli, 1989 en 
Muguiro, 2008:169). 
564
 “…sobre todo a partir de los siete aðos, en las colonias de verano de Edison, el teatro era 
siempre mi juego preferido; e invariablemente sentía la misma emoción casi como un 
enamoramiento” (Toffetti, en Muguiro, 2008:36).  
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adecuaba a la sensibilidad de estas gentes sencillas. Por eso, en 1950 el 
director decide escribir guiones “sobre la realidad de la empresa y todo el 
mundo se lo pasaba en grande porque se reconocía. Puse en escena al jefe de 
personal y hasta al presidente de Edison, que fueron los primeros en reírse. El 
más logrado de estos espectáculos culminó con un gran final en la Trienal de 
Milán y el éxito fue tan grande, que la dirección de la empresa quiso regalarme 
una pequeða cámara”.  
Un público humilde y de vida sacrificada al que Olmi, como veremos, 
continúa dirigiendo su cine mediante recursos muy personales. Pues como él 
mismo señala, “cuando rodaba películas acerca del mundo laboral, siempre 
pensaba que los destinatarios iban a ser los propios trabajadores. Y, de hecho, 
la satisfacción más grande que tuve en esos años fue después de la 
proyección en Venecia de Il posto: alguien me tiró de la chaqueta, me di la 
vuelta y una señora me dijo: Yo también soy oficinista. Entonces entendí para 
quién hacía películas. Es como si esa señora me hubiera dicho: “me he 
reconocido, ha hecho la película para mí”.  
Con la pequeña cámara que la empresa le regaló, Olmi comenzó una 
formación cinematográfica totalmente autodidacta que desarrolló en la Sección 
cinematográfica de la Edison Volta565, en un departamento creado ex profeso 
por y para él durante los años cincuenta, donde se inició como documentalista 
de cortometrajes encargados y producidos por la empresa hidroeléctrica566.  
A pesar de no haber asistido a una escuela de cine, Ermanno Olmi 
posee un conocimiento del medio tecnológico audiovisual inusitado, conocedor 
de su tecnología y sus recursos, domina magistralmente la fotografía, dominio 
que ha heredado su hijo Fabio, el cual colabora en muchas de sus películas.  
“Mi formaciñn no es de tipo académico, no fui a la universidad ni a un 
centro experimental. Mi formación se basa íntegramente en una relación 
directa, primero con la calle y después con el mundo del trabajo. El cine que 
hago no consiste sino en trasladar mis experiencias vitales a este trabajo de 
director. Puedo decir que soy director, no porque me guste el cine, sino porque 
me gusta la vida” (Corriere della Sera, 1982, en Muguiro, 2008:113). 
En efecto, en 1972 Olmi declaraba en una entrevista a Charles Thomas 
Samuels (en Muguiro, 2008:82) que el motivo por el que quiso ser director de 
cine fue su deseo de comunicar y compartir su pasión por las cosas sencillas567.  
                                                 
565
 En la Edison ya existía por entonces la costumbre de filmar en cine las fases de la 
producción. Pues antes de la guerra el Istituto Luce rodaba a veces los grandes 
acontecimientos, como las visitas de Mussolini o del Rey. En la posguerra, las pequeñas 
plantas productivas empezaron a comprender que el cine podía ser interesante para la 
empresa, así que filmaban en las centrales y vendían pequeños montajes a Edison.   
566
 “No tenía ninguna experiencia, tampoco sabía nada de fotografía. A veces no sabía qué 
diafragma emplear, cómo utilizar el exposímetro, el fotómetro, qué tipo de película era la más 
adecuada. Así que al principio hice cosas horrorosas. Luego fui aprendiendo de los errores, 
intentando corregirlos, pero fue sobre todo el montaje de esos fragmentos lo que me hizo 
comprender el cine” (Toffetti, 2008:40). 
567
 “No me acerqué al cine para tener éxito en la vida, eso es algo que nunca me interesñ. No 
estudié cine, no me licencié en historia del cine, no me preparé según los esquemas habituales 
para una determinada profesión. Me dediqué al cine porque sentí esa necesidad, como algo 
que emanó de mi forma de vivir, de mi vida cotidiana, de la necesidad de estar con los demás, 
de comunicarme con los demás, de vivir en contacto con mis iguales. Intento transmitir en mis 
películas mi propia vida. Puede que esta sea una visión demasiado personalista del cine; 
quizás para algunos ni siquiera sea un objetivo propiamente cultural, pero cuando hablo de mis 
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El realizador bergamasco comenzó fotografiando objetos y a las 
personas que tenía cerca por amor hacia lo que veía. “Hacer estas fotografías 
era también una forma de acercarme al mundo laboral que compartía con mis 
compañeros. Luego pasé a hacer documentales y pronto tuve la necesidad de 
hacer algo de mayor trascendencia” (Samuels, en Muguiro, 2008:82). 
Olmi es un artesano del cine que ha disfrutado de una libertad total para 
hacer su trabajo. Durante mucho tiempo lo hizo todo con sus propias manos, 
operador, montador, guionista y director. Según sus colaboradores, sabe pintar, 
escribir, poner en escena una obra teatral y consigue que todo converja en la 
obra final, que es la película.  
El director entiende que “la formación es algo que debe hacerse con las 
manos, trabajando sin la distancia del aprendiz, sino con la responsabilidad de 
quien tiene que entregar un trabajo (…) con el que te has comprometido, para 
que te haga espabilar. Todos los días a las seis de la tarde iba al laboratorio de 
revelado, después de terminar el trabajo de oficina. Allí había una moviola de 
16 mm., con un viejo montador que me dejaba estar allí después del horario. 
“Luego cierre usted…” –me decía- y en lugar de marcharme a las ocho, a 
veces me quedaba incluso hasta la una de la madrugada trabajando con las 
tomas (Toffetti, en Muguiro 2008:41). Mi formación autodidacta me ha llevado a 
desempeñar todos esos roles por necesidad. Por eso, ahora puedo ocuparme 
directamente de los procesos técnicos. Si el mismo autor puede hacerlo, ¿para 
qué aðadir la mediaciñn de otros?” (Codelli y Thierard, 1978 en Muguiro, 
2008:126). 
El Departamento de cine de Edison nació a raíz de una serie de 
documentales rodados por Olmi sobre los niños acogidos en las colonias de 
Edison568 tras las inundaciones de Calabria y el rodaje de la construcción de 
una presa como documentación para la empresa que fue emitido por la 
televisión. “Los directivos de Edison se encontraron con que la televisión 
mostraba su realidad en sentido positivo y se entusiasmaron con la idea de 
realizar documentales de empresa”. Algunas veces, Olmi ganaba premios del 
gobierno con sus documentales y otras se proyectaban en las salas junto con 
las películas, lo cual proporcionaba una difusión positiva de la imagen de la 
empresa, lo que le permitió conseguir un equipo muy compenetrado con 
colaboradores de dentro y fuera de la empresa y mejorar la tecnología 
cinematográfica con cámaras modernas, incluso llegaron a tener una Eclair 
300, “una cámara magnífica con la que, años después, realicé Il Tempo si è 
fermato” (Toffetti, en Muguiro, 2008:44). 
El periodo de aprendizaje en la empresa Edison durante los años 
cincuenta  duró aproximadamente ocho años, lo que supuso una fase esencial 
y una vía de acceso al gran cine en una situación de máxima libertad. Por eso, 
antes de realizar su primer largometraje, Il tempo si è fermato (1959), Olmi 
había realizado ya un buen número de documentales industriales  para la 
Edison Volta, variaciones cada vez más guionizadas sobre unos mismos 
temas: la construcción de una presa hidroeléctrica y la rotura de un tendido de 
                                                                                                                                               
experiencias y mis relaciones con la vida lo hago de forma honesta, con convicción, porque lo 
necesito. De eso no puede caber ninguna duda” (Tabanelli, 1979, en Muguiro, 2008:148). 
568
 Durante la guerra, Edison recogió a todos los hijos de sus empleados de las grandes 
ciudades del norte (Turín, Génova y Milán) que estaban sometidas a continuos bombardeos y 
los alojó en la colonia de Suna, donde Olmi pasó dos años. “Casi fui más hijo de Edison que de 
mi propia familia” declara el director a Toffetti, en Muguiro (2008:52). 
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luz en la alta montaña, la instalación de una enorme turbina, conforman 
pequeños y elegantes relatos que aportan muchas de las claves para entender 
el sólido y maduro cine de ficción con el que comenzó su carrera (Álvarez en 
Muguiro 2008: 202). 
 
La pattuglia del passo san Giacomo                   
(Ermanno Olmi, 1954) 
 
Estas primeras obras son en realidad un 
conjunto de cortometrajes producidos a 
partir de 1954 y realizados con un equipo 
estable y muy compenetrado que llegó a 
estar compuesto de treinta personas: 
Piccoli calabresi a Suna sul lago 
Maggiore; Dialogo tra un venditore di 
almanacchi e un passeggiere; La diga 
del Ghiacciaio; La pattuglia del passo san Giacomo; en 1955 Buongiorno 
natura; Cantiere d‟inverno; La mia valle; Il Racconto della stura; en 1956 Manon 
finestra 2; Michelino 1º B; Construzioni meccaniche riva; Venezia città 
moderna; en 1958 Il pensionato; Tre fili fino a Milano; Grigio, cuyo relato en off 
fue escrito por Pier Paolo Pasolini; en 1960, Il grande paese d‟Acciaio; y 
fianalmente en 1961 Le grand barrage y Un metro lungo cinque.  
Son cortometrajes realizados en el contexto filosófico de la Modernidad, 
en los que se percibe la confianza en el individuo, en el progreso y la 
humanidad en su avance hacia un mundo mejor por medio del trabajo y el 
desarrollo tecnológico, con la esperanza, bastante sincera, de que la nueva 
sociedad industrial pueda realmente convivir en armonía con la antigua cultura 
campesina.  
El realizador italiano rueda con naturalidad y optimismo de forma 
neorrealista las construcciones industriales como grandes catedrales en una 
simbiosis industria-naturaleza, donde el hombre va cobrando progresivamente 
protagonismo. Sin duda, Olmi lo hace así porque cree en ello y también, por 
que comparte con su empresa la motivación licita de participar en la expansión 
de unos ideales que, a sus ojos representan el fruto de la paz y progreso (Aprà, 
2008).  
Junto a la inocencia compartida del momento, también se nota en estos 
cortos, el amor por el cine, e incluso se percibe el hecho de que para Olmi no 
hay conflicto entre el trabajo del hombre y la naturaleza, del mismo modo que 
existe una continuidad en la transformación de los montañeses en obreros 
(Toffetti, en Muguiro 2008:45).  
El director experimenta en estos documentales con la tecnología del 
cine. En L‟onda (1955), cuyas imágenes van acompañadas por el poema 
homónimo de Gabriele D‟Anunzio, experimenta con el Cinemascope; en 
Dialogo tra un venditore di almanacchi e un passeggiere, experimenta con el 
sonido directo, que junto a Manon finestra 2 comentado por Pier Paolo Pasolini, 
conforman un grupo de cortometrajes que son vistos hoy como incursiones 
excéntricas, documentales poéticos donde el hombre se relaciona con el medio 
ambiente en la sociedad de los años cincuenta que presenciaba el 





Desde el principio Olmi se ha caracterizado por ser el cineasta que mejor 
ha mostrado el trabajo del hombre569 (no el de la mujer). En sus comienzos, 
realiza sus experimentaciones cinematográficas en un contexto donde el 
documental italiano, estaba anclado todavía en convenciones obsoletas.  
En el sur de Italia destacaba el trabajo de Vittorio De Seta con un 
documentalismo que narraba los últimos ejemplos de un trabajo obrero que 
desaparecería poco tiempo después con formas rituales y épicas. 
Simultáneamente en el norte, Olmi registraba el desarrollo moderno del trabajo 
que anunciaba el boom económico de los años 60, en los que llama la atención 
la capacidad del director en encontrar belleza en las plantas industriales, en las 
máquinas en funcionamiento, en la geometría de los postes de luz, en la 
perspectiva de los cables tendidos, en el trabajo de las turbinas o las simples 
virutas producidas por el trabajo del taladro sobre el metal.  
Curiosamente, esta concepción optimista de sus primeros documentales, 
desaparece en su cine de ficción desde su mismo inicio, evolucionando hacia 
una visión de la vida un tanto escéptica y nostálgica, que parece estar 
relacionada con el desencanto generalizado, en paralelo a la crisis de la 
Modernidad.  
Sin embargo, Olmi no dejará nunca el documental, su filmografía está 
repleta de incursiones en este género en el que empezó dentro de la tradición 
de la época para ir renovándolo progresivamente hasta la actualidad.  
Como señalan diferentes autores consultados, el documental es un 
elemento clave para comprender la obra de ficción de Olmi, sus películas están 
impregnadas de esta tipología del audiovisual. El adiestramiento en el 
documental proporcionó al director italiano una mirada observadora y 
constante, capaz de escrutar la “realidad” para mostrar más que para 
demostrar, gracias a la cual reinventa constantemente las reglas del cine 
narrativo (Aprà, 2007, en Muguiro 2008:25). 
Además, para el director italiano, “no existe una auténtica jerarquía entre 
el documental y la ficción. El cine es una forma de relacionarse con el mundo”, 
un gesto primigenio, a partir del cual el cineasta debe reelaborar el material 
registrado e ir más allá hasta la construcción de un pensamiento audiovisual 
que puede definirse como ensayístico y cuya consecuencia es la libertad 
creadora respecto de las reglas del cine narrativo, procedimiento que le ha 
llevado a una continuada renovación formal y narrativa.  
En este periodo de inicio en el cine de ficción, el director italiano 
encuentra un contexto cinematográfico italiano regenerado y prestigiado 
gracias al neorrealismo de directores como Rossellini, de Sica y Visconti. Su 
cine de ficción, inspirado principalmente en la cultura e iconografía cristiana, 
sigue los fundamentos de ese movimiento y en especial, el neorrealismo 
profundamente humanista y didáctico de Rossellini. De ahí que, autores como 
Tonino Guerra (en Muguiro, 2008: 54) señalen que Olmi es un cineasta 
esencial de la modernidad, “eslabñn imprescindible en la historia del realismo 
cinematográfico, poeta del cine como encarnación de lo real y principal 
heredero de Rossellini en todos los campos”. 
Esta indudable herencia rosselliniana, es reconocida abiertamente por el 
propio Olmi, quien confesó haber descubierto que “el cine era la vida cuando 
tenía quince, dieciséis o diecisiete aðos”. Después de ver la película Roma città 
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 “Tanto las pirámides como las presas hidroeléctricas siempre se hacen a costa de la gente” 
(Olmi en Toffetti, en Muguiro, 2008:42).  
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aperta (1945) el director confiesa haber visto en Rossellini a “un mediador, un 
poeta que le ayudaba a entender algo más la vida” (Europacinema, 85, 1985). 
Las declaraciones de Ermanno Olmi vienen a confirmar la profunda 
influencia que Rossellini tuvo en su cine haciéndole un fiel seguidor del 
“realismo”. Su cine “más que una emoción, fue una especie de puñetazo o 
cachete liberador, Con la bofetada de Roma città aperta, se rompió la relación 
que como espectador había tenido (…) y se estableciñ un vínculo distinto570 
(Oumano, 1985 en Muguiro, 2008) para conocer mejor la vida, para ver el 
mundo “real”, para comprenderlo” (Olmi, 1970)571. 
Asimismo, el director italiano confiesa que a través de Rossellini 
entendió la diferencia que existe entre el cine como construcción (también con 
un nivel muy elevado de artesanía) y el cine como pacto con la realidad. “Es 
decir, el cine que permite establecer una relación distinta con la realidad. En 
este sentido, tengo una deuda con Rossellini. Fue como alguien que te abre los 
ojos o te trae al mundo. Sin embargo, no empecé a hacer películas como 
Rossellini porque hubiera sido como traicionar al maestro que me brindó la 
posibilidad de comprender. Yo creo que cualquier maestro quiere que el 
alumno comprenda cosas distintas a las que él mismo ha llegado a vislumbrar” 
(Tabanelli, 1979, en Muguiro, 2008:151). 
En efecto, además de la incuestionable influencia documentalista en 
toda su obra, el cine de Olmi está vinculado con el neorrealismo 
cinematográfico. Pero además a ambos les une la búsqueda de un lenguaje 
cinematográfico propio, sin dependencias del teatro, el rechazo al cine clásico 
esclavo del star-system y la preocupación por el individuo desde una 
espiritualidad católica572.  
Ermanno Olmi y Rossellini se conocieron en el congreso El nuevo curso 
del cine italiano de 1959 y llegaron a tener una relación entrañable (…). “Mi 
relación con él es inolvidable porque vio uno de mis documentales en un 
festival de cine industrial y realizó unas declaraciones públicas muy elogiosas 
sobre mi trabajo y mi persona” (Piccardi y Signorelli, 1989, en Muguiro, 
2008:169)573.  
                                                 
570
 Olmi cuenta cómo se acercó al Neorrealismo tras un choque emocional, sin haber hecho 
una reflexión racional, en el plano filosófico, ni siquiera ético. “Yo tenía 15 años y el 
neorrealismo me marcó sobre todo en términos emocionales: en aquel momento yo no era 
capaz de profundizar en las diferencias, ni siquiera tenía elementos para poder hacerlo. Sin 
embargo, al cabo de los años, aquel tremendo impacto tuvo consecuencias. Cuando comencé 
a hacer los primeros documentales (tendría yo veinte o veintidós años), el eco de aquel choque 
emocional seguía vivo en mi interior (…) Y desde que tuve una cámara entre las manos quise, 
yo también percibir la realidad a través de esa misma emoción que me había provocado el 
neorrealismo (…). Por lo tanto, mi vinculaciñn con el neorrealismo surgiñ de forma emocional, 
pero luego anidó en mi interior y se convirtió en algo, digamos, visceral, absolutamente 
incorporado a mi organismo” (Piccardi y Signorelli, 1989, en Muguiro, 2008:168).  
571
 “… hoy en día la televisiñn transforma la informaciñn en cuento, explota incluso las tragedias 
más espantosas para llevar al espectador a un limbo de emociones, exonerándole de cualquier 
responsabilidad” (Toffetti, en Muguiro 2008). 
572
 “Creo que soy capaz de narrar una historia en imágenes (ciertamente, hoy en día cualquiera 
es capaz de hacerlo); pero ponerme a construir situaciones para provocar a toda costa la 
simpatía o la afinidad del público no me interesa nada. No quiero sentirme vinculado a las 
convenciones narrativas del cine y a toda costa busco liberarme para llegar en lo posible a la 
sustancia de las cosas” (Tassone, 1976, en Muguiro 2008:104). 
573
 “No puedo más que recordarle como una de las figuras fundamentales en mi formación 




En esta época el director neorrealista, proyectaba la realización de una 
serie de películas históricas como herramienta de cultura y reflexión crítica 
sobre la historia, que culminó en una serie de documentales para televisión con 
una inequívoca función didáctica. La afinidad y la sintonía entre los dos 
realizadores italianos fue tal, que Olmi colaboró en la primera serie 
cinematográfica de cinco episodios emitidos por televisión L‟età del ferro 
(1964), dirigida por Renzo Rossellini bajo la supervisión de su padre Roberto 
Rossellini, presentada por Rossellini y producida por 22 Dicembre, la 
productora de Ermanno Olmi. 
No obstante, si la ética de Rossellini le descubrió el compromiso moral 
del cine, las ideas de Pasolini 574  acerca de la necesidad de descubrir la 
existencia humana que se oculta detrás de esa realidad, explican el gran 
trabajo de descripción documentalista que Olmi sintetiza en toda su filmografía 
acerca de las transformaciones y cambios en las relaciones humanas y con su 
entorno, producto de la devastación de la industrialización que evidencia la 
infelicidad de los individuos (I fidanzati, 1963).  
El fraude que supone las promesas de felicidad de una sociedad en la 
que solo hay desarraigo, resultado de los desplazamientos, el trabajo infantil o 
la prostitución, como elementos que han ido desmoronando el viejo orden 
tradicional donde los individuos convivían en comunión con la naturaleza575. 
Este pensamiento va progresivamente haciéndose más presente en la 
filmografía del director, hasta convertirse en un lamento nostálgico visible en 
sus dos obras más poéticas, L´albero degli zoccoli (1978) y como veremos, en 
El oficio de las armas (2001).  
Olmi desarrollará el gran tema subyacente en toda su filmografía, a partir 
de las aportaciones de estos dos grandes cineastas italianos, en un intento de 
describir las dificultades del individuo para tener valores morales, base de sus 
profundas creencias religiosas, e imprimirá en su cine una poética espiritual no 
exenta de cierta nostalgia.  
El hombre (no el ser humano) en su devenir y sobre todo, en su paso del 
campo a la ciudad, es un ser frágil, sus debilidades, vicios y miedos 
obstaculizan su ética, lo que va a conformar una moral que le impide tener los 
valores necesarios para ser un buen cristiano. Pues al estar obligado a vivir en 
un mundo tecnológico que lo deshumaniza, que lo aleja de las virtudes 
teologales (fe, esperanza y caridad) y las morales o humanas (prudencia, 
justicia, fortaleza y templanza) está incapacitado para tener moral, honor y 
piedad. Para Olmi, estas carencias se convierten en la vida cotidiana, en el 
ideal necesario a alcanzar, para encontrar ese principio divino del que todos 
participamos. 
No obstante, cuando Olmi comienza a rodar sus primeras películas de 
ficción, Il tempo si è fermato (1959), Il posto (1961), I fidanzati (1963), el 
contexto económico y filosófico italiano y europeo y el escenario 
cinematográfico han cambiado bastante.  
                                                 
574
 Pasolini se convirtió en un interlocutor habitual de Olmi. Cuando estaba en Roma se alojaba 
en la hospedería de Edison, y con él llegó a formar parte de un grupo de jóvenes intelectuales 
muy compenetrado junto con Mastronardi y Bianciardi. 
575
 “Al comienzo de la industrializaciñn, la industria necesita mano de obra y la encuentra en el 
mundo rural, de modo que comienza a robar a las familias algunos de sus miembros” 
(declaraciones de Olmi a Mercedes Álvarez, en Muguiro, 2008:203). 
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De la situación de destrucción y hambre de la guerra y la posguerra de 
los años cuarenta en la que Rossellini trabajó, Europa en general e Italia en 
particular, pasan por un proceso de industrialización y crecimiento acelerado de 
sus ciudades. Este proceso se produce en un ambiente cultural y 
cinematográfico con fuerte renovación de sus estructuras y sistemas de 
representación, debido en primer lugar, a la influencia del neorrealismo italiano 
y del lenguaje televisivo después. La filosofía existencialista impregna sus 
sociedades y a partir de 1958, la Nouvelle Vague contribuye de forma decisiva 
a romper los moldes del lenguaje clásico, utilizando recursos cinematográficos 
que habían caído en el olvido, enriqueciendo las posibilidades expresivas del 
medio. 
Con ocasión del evento Ladri di cinema en 1982 en Roma, el director 
elaboró una lista de películas consideradas hoy, fuentes de inspiración para su 
trabajo, entre las que destacaba Diario di un maestro (1973) de Vittorio De Seta 
y una serie de películas fundamentales para el cineasta en las que, además de 
Hombres de Arán (Robert J. Flaherty, 1934), Paisà (Roberto Rossellini, 1946), 
El ladrón de bicicletas (Vittorio De Sica, 1948), Ordet (C.T Dreyer, 1955) y El 
arpa Birmana (Kon Ichikawa, 1956), incluye también Hiroshima mon amour 
(1959) de Alain Resnais, una película que llamó poderosamente su atención y 
lo empujó hacia la modernidad, algo que sus películas anteriores no 
presagiaban (Aprà, 2007, en Muguiro, 2008:23). 
Así, mientras que los directores neorrealistas reaccionaban a la guerra y  
la Posguerra con su cine después del paréntesis bélico, Ermanno Olmi 
denunciaba las consecuencias del imparable proceso industrializador del país y 
de sus ciudadanos.  
Uno de los primeros temas que el director trató en su cine fueron las 
transformaciones que los individuos sufrieron en el proceso migratorio del 
campo a la ciudad, en una época en la que todavía estaban por venir las 
enormes derivaciones que ese proceso iba a tener sobre los individuos.  
El director italiano se impuso un dar cuenta de esos efectos y del éxodo 
de mano de obra del campo a la ciudad, iniciado ya a principios del siglo XX. 
Un cambio que ha sido calificado por Gian Paolo Brunetta (Checa, 2009) de 
“mutación antropológica de los italianos” 576 , y que ha sido recogido por el 
realizador italiano como eje fundamental en toda su filmografía. 
El cine de Olmi, sobre todo en sus primeras películas, analiza a los 
individuos en relación con su contexto, pero no desde una perspectiva colectiva 
o de clase, “prefiero analizar a individuos en lugar de grupos porque la relaciñn 
con la persona es imprescindible para una comprensión completa de los 
problemas que primero son individuales y luego colectivos, no sólo en lo que se 
refiere al mundo laboral, sino a la vida cotidiana en su conjunto, en la que el 
trabajo ocupa una gran parte” (Tabanelli, 1979, en Muguiro 2008:150). 
 Bajo estas premisas, Olmi comienza su filmografía de ficción trabajando 
con actores no profesionales. Y esta decisión lleva a los críticos a confundir su 
decisión con la de Robert Bresson, interesado también en vaciar de impostura 
teatral las interpretaciones actorales. Tanto es así que durante los años 
sesenta, Olmi se ve obligado a responder en sus entrevistas a la constante 
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 Passolini en Lettere luterane decía que en Italia se estaba produciendo una mutación 
antropológica visible en los rostros de la gente. “Las caras en Italia han cambiado, tienden a 
homogeneizarse y a diferencia de los rostros extraordinarios de los países subdesarrollados, 
no tienen identidad”, señala Toffetti (en Muguiro, 2008). 
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comparación con el director francés. La respuesta de Olmi es tajante al 
declararse menos “doctrinario” que Bresson (Samuels, 1972, en Muguiro, 
2008:85) y señala que su decisión de no trabajar con actores profesionales es 
para él, “una cuestión ética”.  
“Cuando digo que el cine debe ser tomado tan en serio como la vida, 
estoy pensando en un “cine educativo”, pero no en el sentido didáctico, sino en 
el sentido de compartir el conocimiento, compartir la experiencia todo lo que 
ésta es compartible. Mi idea es la de acercarme a un cine de la verdad, insisto: 
no cinéma vérité: no cine-verdad sino cine de la verdad577. Yo uso hechos 
reales de la vida no para despertar curiosidad en el espectador, sino para 
intentar pronunciar la verdad. Si usara actores profesionales como 
intermediarios, perdería la oportunidad de acercarme más a la verdad, porque 
esos actores son conocidos entre el público no por el papel que interpretan en 
la pantalla sino porque ellos mismos, por su oficio, son modelos de éxito en 
nuestra sociedad. Desde el primer fotograma son héroes, incluso aunque sean 
perfectos antihéroes en el film. La conformación psicológica del espectador 
proviene precisamente de esa convención: el personaje sólo es un personaje 
despreciable durante el tiempo de la película; pero la estrella sigue funcionando 
como modelo en la mente del espectador” (Lane, 1970, en Muguiro, 2008:69). 
“En el cinema-vérité existe un hilo de unión con ese primer neorrealismo, 
que no se preocupaba de partir de los personajes, sino de hechos y ambientes, 
para rodar en tabernas auténticas, calles auténticas, pero siempre fuertemente 
condicionados por la presencia de los actores y de todo lo necesario para hacer 
cine de ficción. Si he dado un paso adelante respecto al neorrealismo 
tradicional es porque, en lugar de empezar por los hechos o por las 
situaciones, mi punto de arranque son siempre las personas” (Piccardi y 
Signorelli, 1989, en Muguiro 2008:177). 
Olmi utiliza a actores no profesionales porque esa gente aporta al film 
una hondura distinta, un elemento constitutivo de verdad. Y los escoge a partir 
de una cuidadosa selección de entre muchísimos: 
“En general, el cine está hecho por actores guapos o de carácter. Mi 
elección se basa en una identificación entre la estructura interior de una 
persona y su concordancia con la estructura interior del personaje. Un individuo 
es de una determinada manera por lo que tiene en su interior; es decir, las 
consecuencias de lo que lleva dentro se expresan en un aspecto estético, 
fundamentalmente en su cara, que siempre digo, es la consecuencia de lo que 
es. Y lo mismo pasa con su forma de vestir, andar, comportarse. Son muchos 
los factores que concurren en la formación de la fisonomía de una persona, por 
ejemplo el mundo al que uno pertenece, el ámbito laboral:.. Cuando tengo que 
elegir a un obrero, un oficinista, un campesino, un directivo, busco una 
fisonomía individual que tenga toda una serie de connotaciones que me hablen 
de cómo ha nacido, cómo se ha formado y cómo se ha instalado en el mundo. 
Así, mi trabajo no es hacer que alguien recite, sino hacerle vivir una 
determinada situación y hacerle convivir con determinados personajes, tras lo 
cual puedo captar imágenes que estén muy comprometidas con la verdad 
(Samuels, 1972, en Muguiro, 2008:111) “… Además, nunca les indico a mis 
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 En el cinéma vérité la persona se interpreta a sí misma, por lo que es su propio creador. Sin 
embargo, mi gente da vida a personajes de un guión que he escrito después de seleccionar lo 
que quiero para la película definitiva de entre todo lo que se ha dicho en los ensayos (Samuels, 
1971, en Muguiro, 2008:84). 
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actores cómo tiene que pronunciar una frase, porque entonces intentarían 
imitar mi interpretación; incluso la simple inflexión les estaría señalando los 
motivos o la trascendencia de una escena. Tampoco digo nunca “Atenciñn todo 
el mundo, estamos listos para rodar”, porque eso crea tensiñn, y lo que yo 
busco es que todo fluya de una forma natural. Tampoco ruedo una escena más 
de tres o cuatro veces. Si para la tercera o cuarta no ha salido bien, la cambio 
completamente para impedir que los actores interpreten mecánicamente y 
hablen con la entonación retórica del teatro. Lo terrible es que incluso alguien 
que no es actor empieza a sonar como un profesional después de dos o tres 
días de rodaje. Es terrible” (Samuels, 1972 en Muguiro, 2008:85). 
    
 
                                         Il tempo si è fermato (Ermanno Olmi, 1959) 
 
Los personajes olmianos representan un mundo en particular. Son el 
producto de un momento histórico, de un lugar y de un clima concreto. “Si doy 
un papel de obrero a un obrero, de un empleado a un empleado, no tiene sólo 
la responsabilidad de cumplir su rol, sino que deben rescatar de su interior, y 
más allá de su apariencia física, la cultura características, el legado, la memoria 
del mundo al que representa y del que proviene. Más allá de la belleza o la 
fealdad, los personajes de mis películas deben tener este rigor. El cine que yo 
quiero hacer tiene coherencia organoléptica578 por la que, en los países reales, 
bajo las condiciones climáticas reales, sólo puede habitar un personaje real.  
No vienen a trabajar como actores, sino a ser ellos mismos. Tanto es así 
que muchas veces el diálogo que yo les sugiero lo propongo de un modo 
genérico. Les digo “prueba a decir esto y lo otro” pero no les digo el diálogo 
concreto y ellos elaboran por sí mismos el modo de hablar y las palabras más 
auténticas” (Álvarez, 2007, en Muguiro, 2008:211). 
Ermanno Olmi rueda su primer largometraje de ficción, Il tempo si è 
Fermato (1959) con su propia productora 22 Dicembre (fecha del día de su 
constitución). Se trata de una sociedad con base en Milán, nacida con iniciativa 
de producción global fundada con un grupo de amigos cineastas con capital de 
la empresa Edison, a la que propusieron “hacer películas”. La idea era hacer 
una empresa de producción en sentido amplio, desarrollar un proyecto 
televisivo, de distribución y cinematográfico. Era muy vanguardista para 
aquellos años, porque Edison pensaba en una inversión diversificada ante la 
amenaza de nacionalización de las compañías eléctricas de aquellos años.   
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 Las propiedades organolépticas son todas aquellas descripciones de las características 
físicas que tiene la materia según las puede percibir los sentidos, como el sabor, el olor, la 
textura el color, con las que se evalúa la materia sin ayuda de instrumentos científicos. Por 
ejemplo en edafología, se determina la clase textural del suelo principalmente a través de la 
vista, el tacto, y en ocasiones el sabor. Se trata de un método estimativo que requiere de 
mucha práctica por parte del evaluador. 
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Il tempo si è fermato es, ni más ni menos, que la decantación de ese 
aprendizaje laborioso y paciente que Olmi realizó durante los diez años 
precedentes en Edison; el debut de un cineasta ya maduro que ha aprendido a 
representar la vida con los materiales de la vida, y el oficio de la cámara junto a 
ese otro oficio, mucho más costoso y difícil que es el oficio de vivir (Álvarez en 
Muguiro, 2008:202). 
En su primera película, el director mantiene un punto de vista simple y 
directo, para volverse progresivamente más complejo. La película es en 
realidad, un cortometraje industrial ampliado, donde el elemento de ficción 
representado por los dos protagonistas, muestra una desviación mínima 
respecto a los cortometrajes anteriores, de tal manera, que fue recibido como 
un documental.  
Desde este primer film Ermanno Olmi realiza un cine de ficción poco 
convencional, introduciendo una de sus constantes, como es la idea del tiempo 
suspendido y un sentimiento de nostalgia por el pasado que va a recorrer 
también toda su filmografía.  
La película narra la amistad entre un estudiante y el guarda de la presa 
situada en un paraje solitario de alta montaña, para plantear la relación entre lo 
viejo y lo nuevo como contraste de dos realidades antagónicas enfrentadas en 
un espacio-tiempo casi mitológico, incluso utópico, como consecuencia de la 
extrema depuración a la que ha sometido el film, mediante la reducción a lo 
esencial hasta casi la abstracción (Aprà en Muguiro, 2008:21) y un poderoso 
discurso sobre un tiempo perdido, en el que los jóvenes respetaban a los 
mayores. 
“(…) un hombre adulto y uno joven que, a buen seguro, al mirar al viejo 
obrero piensa en su padre: un joven proletario que, sin embargo, aloja en su 
interior el germen del estudio, que aspira a ir a la universidad, un trabajador 
que sueña con el bienestar burgués. El joven lee un libro de economía; el viejo, 
por su parte, lee a Cuore, que ya conocía de la escuela. Es una diferencia  
importante: en esa confrontación no hay vencedores ni vencidos. Cada uno de 
los dos tiene algo que proporcionar al otro, por eso son las conciencias de 
ambos las que finalmente salen reforzadas. No se trata de un choque de 
generaciones, sino de un reencuentro de vidas. Simplemente de detener el 
tiempo” (Codelli, 1975, en Muguiro, 2008:58). 
El film fue Premio de la Crítica en el Festival Internacional de Cine de 
Venecia, fue comparado por Pasolini con el moderno cine de poesía de Prima 
della rivoluzione (1964) de Bernardo Bertolucci; y supuso para la carrera del 
director, el súbito lanzamiento internacional de un cineasta que, además de 
disponer de un sorprendente dominio técnico para un debutante, propone una 
poética totalmente innovadora para el cine italiano. “L‟Unità hablñ bien de 
Edison (y esto llamó la atención de la empresa) como ejemplo de un cine que 
no endulzaba la realidad del mundo obrero, así que al final todo fue bien” 
contaba el director a Toffetti, (en Muguiro 2008:50).  
En la década de los sesenta el realizador italiano comienza a realizar un 
cine donde se dejan sentir las influencias de la Nouvelle Vague, debido a un 
cambio de registro hacia la experimentación, la incorporación de la 
introspección, el montaje cada vez más fragmentado y la utilización de la 
cámara al hombro, pero siempre dando fe de la “realidad” en películas como Il 
posto (1961), I fidanzati (1963), E venne un uomo (1965), Racconto di Giovanni 
amori (1967), Un certo Giorno (1969) I recuperanti (1970) y La circostanza 
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(1973). Películas donde se vuelve cada vez más complejo al introducir la 
introspección hasta alcanzar cierta unidad y armonía. Curiosamente, este cine 
tuvo poca repercusión en su época pero, paradójicamente se sitúa hoy día 
entre sus experiencias más fructíferas y avanzadas. 
Se trata de un cine rodado solamente con la cámara como único 
equipamiento, lo cual le facilitaba una relación inmediata con la realidad que le 
rodea, sin interferencias de toda la estructura técnica que normalmente 
conlleva el cine. “Yo ruedo casi todo con cámara en mano. Me gusta sentir la 
cámara como una prolongación de mi cuerpo, así que, entre mis ojos y la 
realidad que me rodea, de vez en cuando coloco la cámara y detengo esa 
realidad. Cuando empecé a hacer películas de ficción seguí aplicando esta 




                                        Il posto (Ermanno Olmi, 1961) 
 
En Il posto, su segunda película, relata las expectativas de un muchacho 
contratado como botones por una gran empresa de Milán en tono de comedia579 
con una serie de gags, que con el tiempo han dejado de gustar al director, cuyo 
humor fue considerado por René Clair como una de las pocas obras maestras 
cómicas desde Chaplin (Samuels, 1972, en Muguiro, 2008:96). 
La crítica francesa dijo que el aspecto del edificio de oficinas recuerda a 
Kafka, sin embargo, la película está basada en las experiencias de Olmi en la 
empresa Edison, donde un encargado repartía el trabajo como si adquiriera la 
personalidad de un profesor y estuviera dando tarea a los estudiantes, por eso 
la fábrica aparece convertida en una continuación del colegio. 
El film cuenta con un montaje entrecortado (que se hará más complicado 
en I Fidanzati), para mostrar las familias de los trabajadores de la empresa. 
Pues Olmi es uno de los escasos autores que mostraban en esta época el 
trabajo en una fábrica. 
 Aprovechando su experiencia laboral, muestra la dureza de la vida en 
una factoría, las jerarquías casi feudales, el factor de progreso representado 
por el puesto fijo y, en ocasiones, la belleza de la arquitectura industrial 
moderna, con el propósito de descubrir cómo “el hombre libre se convierte en 
una pieza más de la cadena. La libertad no es la capacidad de pasear por las 
montañas o de vivir al margen de la sociedad; la libertad es algo interno: En 
esa oficina hay un personaje que todos piensan que es un hombre gris sin 
                                                 
579
 “Cuando apareciñ Il tempo si è fermato la prensa lo llamñ documental; como había 
comenzado mi carrera haciendo películas industriales, se asumía que cualquier cosa que 
hiciera sería documental. Yo quería rebelarme contra las etiquetas, guiñar un ojo de 
complicidad a las primeras filas, y sobre todo, desconcertar a los críticos. Así que decidí 
introducir algunos gags aquí y allí en la película”.  
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personalidad; pero cuando muere descubren que siempre fue, en secreto, 
escritor” (Samuels, 1972, en Muguiro, 2008:92).  
Según Aprà (2003, en Muguiro, 2008) el neorrealismo en este film 
parece a veces forzado, y se da una complacencia por el detalle porque Olmi 
parece negase a mirar más allá de la superficie de las apariencias, como si se 
negase a denunciar la desaparición de toda utopía que ya comienza a estar 
presente en su tercer film I fidanzati, película donde se percibe un nuevo 




                                            I fidanzati (Ermanno Olmi, 1963) 
 
En efecto, Olmi cambia de registro y se lanza a hacer un cine poco 
habitual con un montaje cada vez más fragmentado y la cámara al hombro, 
para crear en clave introspectiva el mundo existencial del hombre moderno.  
A través de flashbacks y flashforwards, el realizador entra en la 
conciencia de los personajes y construye un flujo entre una exterioridad e 
interioridad irreversible que está en el cine de la época, como Hiroshima mon 
amour de Alain Resnais (1959), (Aprà, 2007 en Muguiro, 2008:22).  
“I Fidanzati describe la debilidad y el vacío de nuestras sociedades 
modernas sin espectáculo y sin poesía. El protagonista parte a Sicilia para 
completar su formación, pero allí se ve confrontado a un mundo, a una cultura, 
con los que no tiene nada que ver: el mundo de la fábrica es sólo un mundo de 
obreros, y fuera de este espacio él se encuentra con que sólo puede constatar 
su fracaso personal. Comienza a llover. Los obreros se precipitan a la 
plataforma, esa especie de vagoneta que recoge a todos los que van a ser 
engullidos por la fábrica; mientras él, impasible, se queda dónde está.  
Su reacción está emparentada con la de los campesinos sicilianos que 
cuando llueve no van a trabajar. Se queda plantado, cubriéndose la cabeza con 
la bolsa, mirando cómo cae la lluvia. En el intervalo de un segundo se ha 
convertido en niño, y ha reencontrado su libertad. Se siente liberado de todas 
las trabas interiores, entabla un combate contra la sociedad (la fábrica, lo que 
se espera de él, la competitividad) y contra él mismo. La expresión de su 
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 “Con I fidanzati comenzñ mi drama. Incluso sin saberlo, aquella película me condujo a 
cuestionar el instrumento, el medio. De hecho era un enfrentamiento directo con el propio 
lenguaje, casi provocado. Intenté no prescindir de la ligazón que tiene el tiempo real, para ver 
cómo la lógica de la narración real, para ver cómo la lógica temporal no estaba configurada 
sólo por el instante presente, sino que se encuentra constantemente comprometida por el 
pasado y el futuro. Hoy sé que fue una crisis estilística en el sentido más amplio del término, 
una transferencia de sustancia del tal calibre que todavía hoy, cada día, tengo que hacer un 
esfuerzo para no hacer el encuadre bello, para rechazar el montaje agradable tal y como se 
argumenta desde cierta retórica del montaje” (Olmi en Codelli, 1976, en Muguiro, 2008:103). 
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mirada proporciona suficiente materia de reflexión sobre el contexto social y 
político. El final es precisamente un indicio de la libertad buscada y elegida, del 
rechazo de un sistema económico que fija las obligaciones personales, que las 
codifica” (Tassone, 1980, en Muguiro, 2008:139).  
No obstante, cabe señalar que a veces, ese espacio tan terrible que es 
la fábrica, aparece en la película como algo bello, con un encanto propio y una 
fascinación indiscutible, a pesar de que allí se oculte una tragedia.  
“La trama de la película muestra a dos personas a punto de casarse 
después de un largo compromiso, pero creen que no pueden tomar esa 
decisión porque no tienen una situación económica ideal. La pareja se separa y 
sólo cuando el protagonista va a Sicilia, pensando que va en busca de dinero, 
sólo en ese momento, se enamora de su prometida. De hecho, la película 
termina como si los dos se hubiesen encontrado por primera vez. El chico 
protagonista ya no se esconde tomando como excusa el dinero y hace la 
declaraciñn de amor más hermosa. „Hoy no iré a trabajar‟ (Samuels, 1971, en 
Muguiro, 2008:91).  
“El presente no es una superficie plana como una fotografía que muestra 
la superficie helada del tiempo ante nuestros ojos. El tiempo presente está 
ligado al pasado y al futuro, y contiene proporciones equivalentes de recuerdo 
e imaginación. Cada acto que afrontamos está condicionado por el pasado y 
subordinado al futuro. En I fidanzati sentí la necesidad de adentrarme en estas 
tres dimensiones del tiempo que en el hombre se presentan simultáneamente” 
(Tassone, 1980, en Muguiro, 2008:76).  
“Los saltos en la narración del film no son flashbacks en el sentido 
tradicional. Se aproximan más a ese cine de la memoria que franquea los 
límites convencionales para posibilitar una narración pluridireccional, que existe 
por ella misma y para ella misma, liberada del tiempo y del espacio. De igual 
manera los saltos al pasado no son tampoco recuerdos personales del 
personaje, sino una objetivación de su personalidad, de su psicología, de su 
madurez moral” (Gmür, 1964, en Muguiro, 2008:76).  
Esta compleja articulación de saltos atrás en el tiempo ha quedado como 
un estilema del cine de ficción de Ermanno Olmi que perfeccionará a lo largo 
de su trayectoria cinematográfica y cuyo culmen es, como veremos, la 
representación del libre fluir  de la conciencia del capitán Médici de El oficio de 
las armas.  
“La idea de tres dimensiones del tiempo es algo que interioricé bien 
temprano, desde que hacía teatro de pequeño. La misma conciencia del ser 
humano se fundamenta en que no vivimos el momento presente sólo por lo que 
éste tiene de instante contingente y aparente. Al contrario, cada uno de 
nosotros lleva dentro de sí todo el patrimonio de la historia propia y la tensión 
del futuro al que está abocado.  
Es evidente que cuando yo vivo una acción, la vivo aportando a esa 
acción lo que tengo en mi interior, de experiencia, de riqueza espiritual, moral, 
científica, práctica, y todo lo que pienso e imagino con respecto al devenir. Vivir 
sólo el presente equivale a la muerte. Por el contrario, las tres dimensiones del 
tiempo, del tiempo en sentido absoluto no en sentido cronológico, son la 
esencia íntima del ser humano como ente pensante” (Dillon, 1985, en Muguiro, 
2008:76). El público y la crítica respondieron con desconcierto. 
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E venne un uomo (Ermanno Olmi, 1965)581 
             
En esta época y en paralelo al cine de 
ficción, Olmi desvincula al documental de 
las limitaciones de la tradición con un 
complejo film titulado E venne un uomo 
(1965). Una película encargada por el 
Vaticano para vanagloriar la figura del 
Papa Juan XXIII, donde el director se 
adelanta a la incorporación de formas 
híbridas en el medio audiovisual 
mezclando ficción y materiales de archivo, evocando el pasado y la reflexión a 
través de la incorporación novedosa de un mediador (interpretado por el actor 
profesional Rod Steiger) entre el cine y el espectador.  
No obstante, el director declaraba que no le interesaba el personaje 
público y exterior de Juan XXIII, incluso la propuesta de hacer una película 
sobre el Papa le pareció algo irreverente. Olmi aceptó el proyecto pensando en 
hacer una película en la que mostrara, no la conocida bondad y carácter afable 
de Juan sino más bien, lo que originaba desde su interior esta forma de ser. 
“Quería entender por qué la gente se sentía atraída por la sonrisa y el discurso 
de este hombre; por qué tras su muerte, acudió gente desde todos los lugares 
del mundo para ofrecer su amor y su respeto final” (Samuels, 1972, en 
Muguiro, 2008:86). 
A partir de este film, el mediador intradiegético, situado entre la ficción y 
el espectador, probablemente extraído de la Commedia dell‟Arte582, se convirtió 
en una figura habitual en la filmografía olmiana, como instrumento de 
persuasión para conseguir el compromiso del espectador583, inspirado en el 
mediador de los cuentos infantiles y en la Comedia del arte. Olmi explica de 
una manera sencilla el efecto que produce este elemento característico de su 
cine: “Cuando la abuela cuenta un cuento (la historia de Caperucita, por 
ejemplo, con todas las emociones que en la infancia generan el bosque, 
Caperucita, la abuela, el lobo…), el rostro de la abuela recuerda 
permanentemente al niño que entre la realidad del cuento y él mismo está ella. 
Es sin duda un elemento ajeno al cuento, pero sin embargo, incrementa el 
poder de sugestión del relato. Así que este camino de mediar entre la magia de 
la representación y la realidad, lejos de producir algún tipo de extrañamiento en 
el niño refuerza el efecto. Todos compartimos el deseo de no estar en contacto 
directo con el evento en cuestión, ya sea en brazos de la abuela, en la butaca 
del cine o en la sala de estar frente al televisor, que cumple también esta 
                                                 
581
 Fuente Ivid.it en <http://www.ivid.it/foto/cinema/Altro/1965/E-venne-un-uomo>15/IV/2015). 
582
 “Desde mi punto de vista (la Commedia dell‟Arte) es el mayor de los estilos teatrales. Un 
género donde un maestro de ceremonias aparece y anuncia un espectáculo que el espectador 
siente, acaba sintiendo, como representación de su propio drama personal.  
583
 El cine para Ermanno Olmi es una cita concertada para el reencuentro entre el autor y el 
espectador. Lo que me interesa de la arquitectura no es su dimensión estética, sino lo que 
tiene de instrumento de mediación, de sitio para que nos juntemos. En cierta manera, una casa 
es siempre una invitación, una cita. Y así también el cine es una cita concertada entre el autor y 
el espectador. El cine es también una oportunidad para el reencuentro del director con la 
realidad. La vida no es finalmente sino una predisposición al reencuentro. La vida tiene lugar en 
el reencuentro y todo aquello que no implica un reencuentro no tiene ninguna existencia  
(Tassone 1976 en Muguiro, 198). 
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función protectora. Hasta tal punto que somos capaces de convertir cualquier 
evento contado por la televisión en un cuento infantil. Así pues, las cosas nos 
hechizan, es cierto; pero también es verdad que queremos que nos engañen.  
 “¿Qué propone Bertolt Brecht ante este panorama? Intentar sacarnos del 
aturdimiento e intentar que nuestra capacidad crítica esté siempre alerta. No 
quedes preso de este engaño. Ten cuidado. Estoy actuando, mira con cuidado 
para no quedar hechizado. Comprendo la intención de esta distancia crítica. Y 
su importancia, desde luego. Pero distancia crítica es también el rostro de la 
abuela, ella está construyendo la historia ante mis ojos y, sin embargo, como 
un mago, formula el engaño y el niño cae irremisiblemente en la emoción. La 
sugestión es en este caso importante: el querer creer. Pocas veces, o mejor 
sería decir nunca, logra algún efecto equivalente al extraðamiento de Brecht”.  
La utilización de un actor profesional como intermediario o mediador fue 
un recurso “para sortear la ambigüedad de la imagen”, señala el director. Se 
trata de una de las pocas ocasiones en las que Olmi rompió con la práctica de 
contar con actores no profesionales y contrató al actor Rod Steiger, porque el 
papel de mediador era en sí mismo un actor, un intérprete que da vida o 
representa a otra persona. El director pretendía que el actor (que representa al 
hombre en diferentes etapas de su vida, teniendo siempre la misma edad)584, se 
interpretase a sí mismo como ser humano para representar al Papa Juan XXIII, 
y al mismo tiempo como el ser humano que era el Papa, por eso eligió a “un 
actor de prestigio585, que solía interpretar a grandes personajes como Napoleón 
o Al Capone”. Sin embargo, Olmi declaró que la elección fue un fracaso porque 
el actor no pudo quedarse en lo que le pedía, es decir no supo simplemente 
interpretar a un ser humano, a sí mismo, sino que insistió en proyectar su 
personalidad como lo hace un actor (Samuels, 1972, en Muguiro, 2008:85). 
Además, el personaje está a la vez, fuera y dentro de la ficción para 
mostrar la vida. “La ficción narrativa está constantemente entrecortada por las 
intervenciones del mediador y por fragmentos directamente documentales. Era 
en cierto sentido, un procedimiento brechtiano que me permitía entrar y salir de 
la representaciñn repetidamente en términos teatrales” (Fantuzzi, 1986, en 
Muguiro, 2008:78).  
El verdadero problema de esta película, según declaraba el propio 
director fue que, “desde el momento en que se encarna o se materializa la 
esencia espiritual humana, esta se distorsiona. Creo que el cine no puede 
mostrar los vaivenes del espíritu si éstos no se materializan de alguna manera. 
No puedes mirarla sin que cambie. Ésa es la frustración del film. Lo que yo 
aprendí con esta película es que no hay que hacer películas con este tipo de 
material narrativo de querer mostrar el alma586”.   
La industria cinematográfica de la época no consintió este tipo de 
opciones radicales y la película sufrió el rechazo en bloque de todo el sistema, 
desde los distribuidores a los críticos. Pero Olmi se obstinó, porque no 
                                                 
584
 Al no mostrar el envejecimiento, Olmi intentaba transmitir lo que el Papa dice en su Diario 
titulado, El Alma el Papa Juan XXIII, donde señala que sus relaciones con la gente nunca 
cambiaron, independientemente de su edad. Además, la edad para Olmi no es un mero signo 
físico, sino un vínculo íntimo con la vida, por eso el personaje siempre aparece representado 
con la misma edad (Samuels, 1971, en Muguiro, 2008:86). 
585
 Es como si para para representar el papel de un gran compositor hubiera elegido a un 
magnífico violinista (Olmi en Samuels, 1971, en Muguiro, 2008:88). 
586
 “Sin ninguna duda, Bresson consigue mostrar el alma, pero porque muestra el alma en 
proceso, no estática, el alma doliente, en pena” (Olmi en Samuels, 1971, en Muguiro, 2008:87). 
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encontraba ninguna razón para someterse al estado de cosas de aquél 
momento. “En general me niego a sentirme condicionado por las convenciones 
narrativas del cine contemporáneo; y, al contrario, trato de desentrañar el 
misterio de las cosas (y no digo contenido, ni ideas, sino su sustancia oculta) a 
través de estrategias distintas, porque entiendo que se adecuan mejor a mis 
objetivos” (Tassone, 1976, en Muguiro, 2008:78).  
Progresivamente Olmi incide cada vez más en la recuperación de las 
raíces antropológicas conservadas en el individuo, revalorizando el mundo 
campesino con cierta esperanza no exenta de amargura, en un cine que ya no 
conserva la naturalidad de la influencia neorrealista, aunque sigue haciendo 
gala de su amor por los seres humanos obligados, definitivamente a habitar en 
un mundo deshumanizado y artificial, que incluye también a los sectores 
desfavorecidos de la sociedad. 
Estas características pueden rastrearse en la obra para televisión 
Giovanni (1967), en Un certo giorno (1968), y en La circostanza (1973) donde 
el director abandona el cine de encuadres, en el que todo está puesto para la 
vista, por un cine de escenas donde prima la indefinición y la ambigüedad, para 
penetrar en el nuevo mundo urbano y analizarlo, logrando captar lo que queda 
de una conciencia o quizás, en ese subconsciente capaz de devolver al hombre 
a sus propias raíces, a la madre tierra (Aprá, 2007, en Muguiro 2008:23). 
 
I recuperanti (Ermanno Olmi, 1969)
587 
 
En I recuperanti, (1969), una película que 
“no es del todo realista”, los chatarreros 
buscan restos del material bélico en las 
montañas, expuestos a la explosión de 
bombas, pues los habitantes de sus filmes 
no viven entre las destrucciones de la 
guerra, pero sí entre las ruinas de la 
deshumanización y la falta de valores de 
la sociedad industrial.  
La película fue realizada por encargo y presenta varias similitudes con Il 
tempo si è fermato, ambas se desarrollan en la misma región montañosa y 
ambas tienen que ver con el encuentro de generaciones. Sin embargo, a 
diferencia de aquella, en este film el realizador italiano expresa con una mirada 
desesperanzada la separación tajante entre viejos y jóvenes de nuestras 
sociedades sin posibilidad de contacto ni de interrelacionarse. 
Rodada en Cinemascope, una novedad técnica en la época, “porque la 
historia que iba a rodar me pareció que encajaba muy bien en ese formato: dos 
personas, cara a cara, en los extremos opuestos de un gran espacio vacío” 
(Samuels, 1972, en Muguiro, 2008:93). 
Pero también es un primer intento de parábola del director en la que se 
muestra al ser humano esclavizado por una sociedad que le obliga a pensar 
sólo en términos de necesidad económica588. El contraste entre humanidad y 
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 Fuente: Avventurosamente.it en <http://www.avventurosamente.it/xf/threads/ermanno-olmi-i-
recuperanti> (16/IV/2015). 
588
 “I recuperanti, está ambientada en el periodo de posguerra, cuando nuestra única 
preocupación, con razón, era la recuperación económica. Desgraciadamente, el motivo que 




trabajo queda especialmente diferenciado cuando incluye formas de la tradición 
oral a partir de una maravillosa leyenda que cuenta el viejo Du mientras 
desarticula una bomba, un cuento que procede de la cultura oral de historias 
repletas de cazas heroicas y enormes lobos (Samuels, 1971, en Muguiro, 
2008:93). 
Por otro lado, el director abandona el blanco y negro de su cine realista 
(Il tempo si è fermato, Il posto), más apropiado para relatos de privacidad y 
dificultades, y pasa a usar el color matizando su intensidad más acorde con la 
construcción de un cine metafórico de parábolas y personajes míticos y 
legendarios “que ahora, pertenecen al mundo de la leyenda de la memoria 
colectiva” (Samuels, 1972, en Muguiro, 2008:92). 
“Si quiero mostrar un coche o una casa o una calle, salgo con mi cámara 
y no paro hasta encontrarlos. Fue muy difícil dar con un viejo de edad 
indefinida para I recuperanti. Alguien sugirió que recurriéramos a un actor 
amateur que conociera el dialecto del Véneto. Pero eso implicaba que quizá 
esa persona fuera, por ejemplo, empleado de banca durante el día y por la 
noche tuviéramos que transformarle con una peluca y maquillaje, y, la verdad, 
no me hacía mucha gracia esta intermediación falsaria. Un día, cuando 
estábamos buscando localizaciones, entramos en una posada de uno de 
aquellos solitarios pueblos de la montaña, y allí sentado en una esquina, 
estaba Toni Lunardi celebrando su 80 cumpleaños, bebiendo feliz y solo. No 
preguntó quiénes éramos, naturalmente no tenía motivos para sospechar que 
éramos del cine. Comenzó a hablar con gusto y dedicación contándonos cosas 
de sí mismo y de su vida en las montañas. Nos dimos cuenta bien pronto de 
que Toni era precisamente la persona que llevábamos tanto tiempo buscando. 
(…) No solo había pasado toda su vida en la montaða, sino que él mismo había 
trabajado años buscando chatarra. Tenía tal bagaje de experiencia que 
inmediatamente se apropió del personaje que habíamos inventado. Así el Toni 
real suplantó a la invención literaria. Se encarnó. De las miles de sugerencias 
que fue haciendo sin descanso durante el rodaje, probablemente sólo una 
docena permanecieron en el corte final, pero eran en cualquier caso elementos 
que añadían una riqueza incalculable, porque provenían de la verdad de su 
vida irrepetible. En este proceso es importante que siempre esté clara mi 
posición, porque no puedo dejar que la personalidad de Toni me arrolle o me 
anule. Como autor me convierto en un intermediario y me pongo a disposición 
de la realidad de Toni” (Lane, 1970, en Muguiro, 2008:70).                    
En Un certo giorno, el director muestra el ritmo de vida agitado del 
protagonista, un ritmo que hace imposible dedicarse a una sola cosa cada vez, 
de modo que, cada gesto se superpone a otro y todo está sujeto a idas y 
venidas, a distracciones. “Simplemente quería estudiar a un hombre que 
comprende totalmente el mecanismo de la manipulación psicológica de la 
comunicación colectiva y todos los medios de la sociedad contemporánea, pero 
que ni se conoce ni quiere conocerse a sí mismo. Ésa era la contradicción que 
me interesaba. Sabe por qué los clientes eligen un producto u otro, pero no 







Un certo giorno (Ermanno Olmi, 1969)
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El punto de partida para el guión 
de esta película son las historias de los 
empleados de una empresa de 
publicidad real, con las que se propuso 
tratar el tema de la responsabilidad 
individual, inspirándose en el mundo 
trepidante de la publicidad, conocido por 
el director italiano durante seis años 
(1968 a 1976), en el que trabajó para 
marcas como Nescafé (Interviste, 1968 y Quando la notte va via, 1969); 
Cinzano (Natale, 1969); Motorino Ciao (Me lo compro Il Ciao¡, 1970); Cerveza 
Splügen (Conto alla Rovescia o L‟altra faccia della birra, 1975); Lanificio 
Somma (Storie, 1975); Té Ati (La giornata debe ancora iniziare, 1975) Té Ati 
(Attivita serene, 1976).  
La película fue rodada con el personal de la agencia asumiendo 
realmente los papeles principales, con un lenguaje cinematográfico que hace 
olvidar la presencia de la cámara para centrarse en filmar los estados interiores 
del alma. Carece totalmente de humor porque retrata el mundo de la publicidad 
aunque sin criticarlo directamente. En ella se retrataba un mundo, en el que “la 
gente parecía actuar sin sentido ni intención. Parecían muertos, almas en pena. 
Sólo algún pequeðo gesto les devolvía a la vida” (Samuels, 1972, en Muguiro, 
2008:98).  
“Algunas personas que trabajaban en (la publicidad) se consideraban 
dueños de la sociedad y en parte era cierto, porque determinaban nuestra vida. 
Lo intentaban, al menos. Pero ¿Y la suya? ¿Qué pensaban de su vida 
propia?¿Eran capaces de hacerlo ellos mismos, sin ayuda de nadie?. Comencé 
a frecuentar su ambiente y sus casas. Conocí a sus mujeres, a sus hijos, a sus 
amantes, a sus amigos y enemigos. Un buen día me presenté con una cámara 
y comencé a rodar. Ellos sabían mayoritariamente, que habían sido 
descubiertos” (Tassone, 1976, en Muguiro, 2008:105). 
“Así pues, en lugar de encajonar todo lo que había creado en un 
esquema narrativo predeterminado, decidí desenvolverme como en el jazz, 
lanzar un motivo y provocar a partir de ahí el resto de instrumentos. Entrevisté 
a diversas personas a las que no conocía, intentando provocarles o 
estimularles a partir de diversos temas, intentando captar sus reacciones. 
Luego de haber ordenado y repulido este material no hice sino devolverlo a sus 
personajes, restituyendo aquello que me habían dado. Es decir, me convertí en 
un mediador (no recontando la historia, que era distante tanto de mí como del 
espectador) acercando a los personajes al espectador a través de mí, 
reuniéndolos a través de mi persona. Por eso digo que se trataba de acercar al 
espectador a la sustancia de las cosas, de implicarle, de hacerle responsable”.  
La responsabilidad es un tema central en la filmografía de Olmi. Desde 
el discurso de Natale sobre los buenos tiempos del pasado en Il tempo si è 
fermato, pasando por la descripción del trabajo en la oficina de Il Posto y de la 
fábrica en I Fidanzati, se puede rastrear en su cine la idea de que las personas 
que mantienen la sociedad tecnológica moderna, actúan de manera 
irresponsable o carente de valores morales.  
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 Fuente: Sentieriselvaggi.it en <http://www.sentieriselvaggi.it> (16/IV/2015). 
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“El hombre tiene interiorizado qué debe hacer frente a determinados 
problemas, como el trabajo, su seguridad, etc. Y sobre esa base hemos 
construido en Occidente una sociedad rica en bienes de consumo y 
aparentemente segura. Pero a pesar de todo, las personas tenemos la 
dificultad para asumir el papel protagonista responsable de nuestra propia vida: 
nos paralizamos ante nuestra vida.  
Por eso digo que, por ejemplo, buena parte de la gente que hace 
programas de televisión, a pesar del privilegio de estar formados, no actúa con 
responsabilidad. Han vendido su formación y sus conocimientos, el privilegio de 
haber accedido a la cultura, por un puñado de monedas (Olmi en Samuels, 
1972, en Muguiro, 2008:89). 
Frente al cine (y la cultura de una manera general) que de forma habitual 
intenta que nadie se sienta responsable de nada, de lo que ve, de su vida, yo 
intenté que el espectador no escabullera el bulto. Los partidos y las iglesias 
proclaman: “Usted tiene problemas. Nosotros sabemos cuáles son. Deje que 
los resolvamos de su parte”. Y con ese fin se disfrazan de obreros y van por las 
calles intentando aparecer como pobres desheredados” (Tassone, 1976, en 
Muguiro, 2008:105). 
Según Aprà (2007, en Muguiro, 2008), Un certo giorno y La circostanza 
(1973), suponen una etapa en la carrera de Olmi en la que ya no conserva la 
naturalidad de su cine de prosa.  
En ellas hace una recuperación noble del campo, sin pesimismo, 
manteniendo viva la esperanza. Sin embargo, aunque la amargura está 
presente, se percibe el amor del director por todos sus personajes, pero no por 
el mundo en el que habitan. En este sentido, es profundamente humanista y 
Rosselliniano porque no comparte el cinismo o el gusto por la denuncia de gran 
parte del cine italiano de esa época (Aprà, 2007). 
De este periodo son, el documental 700 anni (1963), realizado con 
ocasión del XII Centenario de San Antonio; Dopo secoli (1964), donde trabaja 
de forma atrevida un documental dedicado a la peregrinación de Pablo VI a 
Tierra Santa; In nome del popolo italiano (1972), tercera parte del programa 
Nascita della Repubblica, realizado con ocasión del 25º aniversario de la 
República; Le radici della libertà (1972), realizado con ocasión del 27º 
aniversario de la Liberación; Nascita di una formazione partigiana (1973), a 
partir de la memoria del escultor partisano Nardo Dunchi y el programa Alcide 
De Gasperi (1974), realizado con ocasión del 20 aniversario de la muerte del 
fundador del partido democratacristiano italiano590, todas estas producciones  
son algunos de los ejemplos de la capacidad de Ermanno Olmi para moverse 
dentro de las normas televisivas y también, de su cercanía al pensamiento 
democristiano de ese momento. 
En efecto, Ermanno Olmi se retira del cine, en un momento en el que 
este estaba unido a la denuncia política que corría en paralelo con el fervoroso 
posicionamiento político de izquierdas que vivía Italia, para dedicarse entre 
1963 y 1974, al rodaje de programas híbridos entre el documental y la ficción 
con cierto tono institucional para la RAI. Documentales que siguen el sentido 
didáctico rosselliniano para televisión, calificados por los críticos como cine de 
ensayo, en los que el director se posiciona también ideológicamente, pero de 
una manera tan atenuada que pasó totalmente desapercibido. 
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 Rossellini dirigió Anno Uno (1974) con motivo de este mismo aniversario. 
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No obstante, el director italiano fue objeto de reproches por parte de sus 
contemporáneos a los que él contestaba en las entrevistas realizadas en su 
época: “…sñlo creo en lo que una persona hace. Las declaraciones, las 
protestas, las ideas, no significan nada. Cristo permitió que él mismo fuera 
crucificado por manifestar su fe. Los hechos, eso es lo que cuenta. ¿Qué más 
da, si un hombre habla con palabras tan bonitas como honestidad, justicia, 
libertad, si no cree en ellas? Sñlo las acciones tienen significado” (Samuels, 
1972 en Muguiro, 2008). 
Años más tarde, con la deslegitimación de la televisión como medio 
didáctico, Olmi parece excusarse al declarar en una entrevista: 
  “Nunca hice programas de televisión, sino lo que en televisión se llaman 
filmaciones que se emiten en televisión (…) haciendo unas filmaciones que no 
tenían en cuenta la diversidad del medio, sino la diferente actitud entre quien 
comunica y quien recibe la comunicación. La naturaleza del medio es distinta a 
la del cine: La diferencia reside en la actitud de un autor cuando sabe que tiene 
ante sí a un espectador televisivo en lugar de uno cinematográfico, ya que éste 
último, que paga una entrada por entrar en la sala, lo que espera en términos 
generales es un espectáculo. Por espectacularidad no me refiero a la banalidad 
o la redundancia de las grandes producciones, sino a un tratamiento 
espectacular en términos narrativos y emocionales. El espectador televisivo, sin 
embargo, se presta a una relación distinta, una comunicación más sencilla, 
menos vinculada a la espectacularidad, quizá, más dialogante. Así lo vio o 
quiso verlo Rossellini cuando se planteó reescribir los acontecimientos de la 
historia no con las premisas de la espectacularidad cinematográfica, sino con 
una capacidad de reflexión crítica y de diálogo directo con el espectador que 
consideraba propia de la televisiñn” (Piccardi y Signorelli, 1989 en Muguiro, 
2008:170). 
 
Durante l´estate (Ermanno Olmi, 1972) 
 
En los años setenta el director vuelve al 
cine de ficción, evolucionando hacia un 
planteamiento más personal si cabe 591 . 
Con el film Durante l´estate (1972), 
realizado para la RAI, comienza su cine 
metafórico.  
Como si tomara para el cine las 
tesis didácticas de la televisión, Olmi se 
reafirma todavía más en este posicionamiento y asume la responsabilidad de 
utilizar el medio cinematográfico para construir cuentos con moraleja, 
parábolas, apólogos o exempla, como si ya no bastara hacer alusión o crear 
ilusión, debido a la urgencia de hablar claro. En Durante l‟estate,  la ciudad de 
Milán, aparece más fea que en Un certo giorno con un distanciamiento hacia el 
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 En la entrevista que Olmi concedió a Charles Thomas Samuels en Roma en 1971, (en 
Muguiro, 2008:99) el director declaraba haber cogido tres meses de vacaciones para “ver si 
consigo tomar una decisión muy difícil: si convertirme, cómo decirlo, en un verdadero 
profesional que hace películas sobre proyectos sugestivos, con capacidad de seducción 
general, o seguir siendo, como opción de vida, un hombre que hace películas para expresarse 
a sí mismo” porque no sabe a dónde le lleva tratar cuestiones fundamentales a las relaciones 
humanas y la naturaleza de la generosidad”.  
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espectador para que predomine la reflexión por encima de la identificación 
(Aprà, 2008). 
Sin embargo, la película no debe interpretarse desde la lógica de la 
sociedad actual, porque está basada en los Evangélios (Samuels, 1972, en 
Muguiro 2008:99). Sus protagonistas viven algunas de las vicisitudes 
personales relatadas en el quinto libro del Nuevo Testamento. La negación de 
Cristo aparece en el texto, pero también la renuncia, no de Cristo, sino la que 
nosotros mismos hacemos a diario de nuestra responsabilidad sobre nuestros 
actos y nuestra vida. 
Durante l‟estate toma como héroe a un hombre que vive según antiguos 
valores de caballerosidad y por ello, aparece como desconectado de la 
sociedad en la que vive. Un loco que ve más allá y con más profundidad  que el 
resto de los mortales, que como ocurre con Johannes en Ordet de Dreyer, 
habita el mundo en un estado superior de sabiduría y bondad (Samuels, 1972, 
en Muguiro, 2008:99). Un tipo de persona con un estado de elevación espiritual 
del que, según el director, estamos necesitados debido al estado de 
desesperación al que hemos llegado. 
El film que aparece teñido del característico sentimiento nostálgico que 
recorre toda la filmografía de Olmi, relata la historia de un professore milanés, 
apasionado de la heráldica que vive de poner colores a los mapas para una 
editorial de enciclopedias. Se trata de un hombre menudo y cortés que otorga 
títulos nobiliarios a la gente que le rodea, a partir de una cuidadosa 
observación de sus cualidades de buena fe y nobleza. Un día, se enamora de 
una vendedora de productos de limpieza de puerta a puerta a la que le da el 
quijotesco título de “princesa”.  
El professore siempre tiene problemas para comunicarse por teléfono, 
solo le escucha el humilde, el abandonado, el excluido. Intenta llamar a 
aquéllos con mejor posición pero no tienen oídos para él, por eso aparece 
como desconectado de la sociedad en la que vive, llegando, incluso, a ser 
castigado con la cárcel al salir en defensa de su “princesa”. 
Como señala Aprà (en Muguiro, 2008: 26) en este film “Olmi tiene una 
necesidad urgente de hablar claro, de comunicar, pero también de convencer”. 
Progresivamente el director italiano va introduciendo en su cine el método de la 
persuasión, procedente de las técnicas publicitarias con el objeto de convencer 
persuadiendo, esto es, influir a partir de un determinado lenguaje 
cinematográfico en el que estén contenidas las premisas y las conclusiones 
aparezcan como una reflexión voluntaria del espectador. El director aplica este 
planteamiento a una ficción documentalizada, mediante una cuidadísima 
puesta en escena en la que la ambigüedad juega un papel fundamental, pero 
en la que absolutamente nada es casual.  
La cámara fija por donde transcurre la acción, en apariencia sin 
intervención alguna del director, el desarrollo metódico de la trama 
fragmentada, la psicología y la personalidad que emanan de los lugares y 
objetos generadores de sensaciones y de significados que deben ser vividos y 
descubiertos por el espectador, quedarán sabiamente sintetizados y 
desplegados de una manera magistral en dos nuevos “renaceres” dos obras 
culmen de su filmografía L´albero degli zoccoli (1978) y, como veremos, Il 





L´albero degli zoccoli (Ermanno Olmi, 1978) 
 
L´albero degli zoccoli (1978), es un film 
que despertó una enorme expectación en el 
Festival de Cannes, consiguiendo la Palma de 
Oro de ese año, además del Premio 
ecuménico en el XXXI Festival de Cannes; 
César al mejor film extranjero y Premio San 
Fedele (Milán 1979). Y está considerada como 
la mejor película del director y una obra 
maestra del cine italiano comparable en su esencia e incluso ideológicamente 
con La terra trema (1948) de Visconti (Aprà, en Muguiro, 2008:25). 
En este film, Olmi se retrotrae al campo de principios del siglo XX para 
mostrar la verdadera armonía, la utopía de la vida perdida del mundo agrícola 
con un tratamiento distanciado pero nostálgico, recuperando la mirada 
depurada de Il tempo si è fermanto. Una obra ambiciosa, que acumula los 
extensos conocimientos cinematográficos del director italiano 592 , y ha sido 
calificada de realismo poético por su descripción del mundo campesino y por su 
visión utópica no exenta de dolor, precariedad y violencia. Los individuos, aun 
estando sujetos a las precarias condiciones de los campesinos sin tierras, viven 
en armonía con la naturaleza, el mundo y la creación.  
La película posee un carácter antropológico, pues en ella se percibe la 
impresión general de una instantánea de un medio ingrato, de una comunidad 
mal conocida, de una lucha cotidiana por la supervivencia descrita con simpatía 
y el deseo de presentar una pintura exacta y favorable de ese universo 
vivencial. 
Olmi se interesa por un mundo marginal o en extinción tomando como 
base sus propios recuerdos para plasmar la armonía y esplendor de la 
naturaleza y sus ancestros. El resultado es un film etnográfico, cuyo guión fue 
escrito por el propio realizador italiano en 1976, después de la muerte de su 
abuela Elisabetta, “una mujer extraordinaria que ha tenido una gran importancia 
en mi vida. Lo escribí para fijar las historias que me contaba y también para no 
dejar escapar ciertos recuerdos míos de cuando era pequeño y pasaba las 
vacaciones veraniegas en una granja cercana a Treviglio593. No obstante, no se 
trata de una reconstrucción rigurosa y científica de una etapa histórica. En el 
film vuelvo a la granja, pero en el fondo es la granja de mi memoria, (…). 
Tratándose de un mundo hoy desaparecido había que reconstruirlo todo. Lo 
más difícil de encontrar fue la granja, que es el corazón del film, el cual se 
organizó espontáneamente en torno a la vida de la granja: el trabajo, los 
animales, las estaciones, las fiestas, los patrones que son los dueños del lugar, 
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 “L‟albero degli zoccoli no es solamente la prolongación de mi trabajo de veinte años, yo diría 
más bien que se trata de la conclusión justa de un periodo, una conclusión que me hace volver 
a los inicios de Il tempo si è fermato, donde también salía un personaje que hablaba en dialecto, 
en su lengua propia” (Codelli y Thirard, 1978, en Muguiro, 2008:123).  
593
 “Todas las historias de L‟albero degli zoccoli las he oído contar a los mayores cuando era 
niño, durante las noches, en el establo o bajo el porche, donde se esperaba a que se 
durmieran los niðos mientras se realizaban los últimos trabajos del día (…) Hasta la Segunda 
Guerra Mundial el siglo XIX estaba todavía presente, así que no me costaba trabajo visualizar 
aquellos relatos: el mundo campesino no había cambiado gran cosa” (Codelli y Thirard, 1978, 
en Muguiro, 2008:120,121). 
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las tierras, el rebaño y los aperos de labranza594, los peones que no tienen más 
que el trabajo, los cuentos de las largas noches de invierno en el establo; los 
sabores, los olores de aquel mundo… el secreto es que no hubo nada 
premeditado, planificado en frío, ni en la concepción ni en la realización.  
Fotograma a fotograma, no inventé nada, no buscaba ser poeta ni teólogo, sino 
recordar siempre que yo era, sobre todo, un campesino entre campesinos. 
Volvía al medio campesino en el que nací, por lo que me limité a dar la entrada 
al coro, que se puso a cantar espontáneamente” (Tassone, 1980, en Muguiro, 
2008:117)595. 
Sin embargo, el acierto del film está en la capacidad de su director para 
sintetizar sus recuerdos subjetivos con una autenticidad casi antropológica. 
“Los personajes están interpretados por campesinos que iban al rodaje media 
jornada para poder seguir su trabajo o para ir a la escuela el resto del tiempo, 
cobrando la tarifa sindical de treinta mil liras al día. Campesinos que vivieron su 
infancia con los campesinos del pasado y que por esta razón, ellos mismos son 
portadores de memoria. Conservan los gestos y la manera de enfrentarse al 
suceder natural de las siembras, de la recogida, como los de ayer. Sin 
embargo, he observado que los hijos de estos campesinos de hoy encarnan ya 
otro tipo de apego, por eso pienso que en la historia de la humanidad habrá un 
antes y un después de la televisión. La televisión ha roto esta cadena de 
tradiciones, este relevo de recuerdos y la conservación de una cultura” (Codelli 
y Thirard, 1978, en Muguiro, 2008:124). 
En la película se habla de un viaje desde el entorno rural de la provincia 
de Bérgamo hacia Milán: “La pareja hace su viaje de novios del campo a la 
ciudad. Este episodio hace referencia, de forma libre pero bastante fiel, a un 
relato de mi abuela. Mi abuela se casó como en la película e hizo ese viaje de 
novios hacia la gran ciudad en barcaza, como los personajes de L‟albero degli 
zoccoli (Corriere della sera, 10 de marzo de 1982, en Muguiro, 2008:113). Mis 
campesinos, pasan a través de esas cosas como extranjeros, como si 
atravesaran una tormenta, sin hacerse preguntas. Quería realmente insistir 
sobre el momento en que el mundo industrial expulsa a tanta gente de su tierra 
e inaugura una nueva era, la del beneficio a través de las nuevas tecnologías. 
El mundo campesino estaba viviendo su propio fin rompiendo con todo lo 
anterior” (Codelli y Thirard, 1978, en Muguiro, 2008:124). 
En efecto, en la base del film hay un dar cuenta de la desaparición del 
mundo rural y la aparición del mundo industrial que rompe con la tradición 
anterior, mediante una narración débil donde priman los efectos de la escritura 
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 “El vestuario es más que auténtico, fue encontrado en el mismo lugar donde íbamos a rodar, 
en el fondo de los baúles de los campesinos” (Codelli, 1983, en Muguiro, 2008:144). 
595
 “Después no he hecho otra cosa que recuperar objetos, vestidos, utensilios que el mundo 
campesino de hoy en día, aun cuando ya utiliza el tractor, no ha abandonado totalmente; 
gracias a esa actitud campesina típica que consiste en no tirar nada, en conservarlo todo. (…) 
Hoy en día en cinco años un automóvil ya parece viejo. Pero un apero de labranza, no; es 




 L´albero degli zoccoli (Ermanno Olmi, 1978) 
 
Lo importante es la forma de 
mostrar el campo y sus habitantes, la 
ciudad queda evocada para perfilar 
mejor el mundo campesino, sus gestos 
precisos y silencios son más 
comunicativos y  tienen más valor que 
las complejas formas culturales de la 
ciudad. A su vez, el primigenio universo 
campesino y su cultura, se perciben 
amenazados por la ciudad donde se divisan las convulsiones sociales propias 
de ese periodo con unas formas represivas más crueles (cuerda de presos), 
habitada por mujeres urbanas artificiales596; las acusadas diferencias de clase o 
las luchas obreras que amenazan la cultura campesina y van a colaborar en la 
deshumanización del ser humano.  
Sin embargo, el espacio urbano es todavía capaz de albergar el 
remanso de paz del convento que recoge huérfanos para dar en adopción, en 
un sutil alegato antiabortista. Con este film, Olmi pasa de la desmitificación de 
la ciudad, a la oposición frontal, contraponiendo la cotidianeidad de la vida 
natural en el campo mediante un discurso reivindicativo distanciado de la 
dignidad humana del campesino (según sus propias palabras, objeto de burla 
de intelectuales)597, renunciando al discurso moral, pero desconfiando de la 
cultura de la modernidad598. 
La película fue montada por el realizador italiano en un entorno hecho a 
su medida, en su casa del pequeño municipio de Asiago 599  (provincia de 
                                                 
596
 Si observamos detenidamente la secuencia de la imagen superior, la mujer burguesa de la 
derecha que habita en la ciudad, la que camina de espaldas en dirección contraria a los 
personajes protagonistas, presenta una estatura excesivamente más alta que el resto de 
personajes y sus movimientos corporales son claramente masculinos. En este sentido, Carlota 
Coronado nos advierte en su libro La imagen de la mujer italiana en los Noticiarios Luce (1928-
1943) (2009:60), que para el fascismo italiano la pureza, la esencia y el futuro del país italiano 
se encontraba en el campo. La ciudad, por el contrario, significa corrupción, degradación moral 
y pérdida de los valores tradicionales. Una política denigratoria hacia el urbanismo y la ciudad 
que se extiende a la mujer que la habita, que se parece mucho a la visión que nos ofrece el 
director italiano en este film. 
597
 “La historia del siglo XX no es sólo la del movimiento obrero, sino que detrás está el mundo 
campesino, siempre minusvalorado, incluso convertido en objeto de burla, incluso por los 
intelectuales. Han pisoteado la cultura campesina. Por lo demás, el abandono de la tierra no 
solamente viene de la voluntad de acercarse a la fábrica, fuente segura de trabajo, sino 
también del deseo de transformarse frente a una situación de la que uno se avergüenza. Es un 
error sobre el que debería meditar toda la clase intelectual” (Codelli y Thierard, 1978, en 
Muguiro, 2008:125 y 126). 
598
 “Yo estaba a caballo entre esos dos mundos. Tengo incluso un recuerdo olfativo: los olores 
de los campos y el olor de la ciudad, del gas, del tranvía. Como niño prefería el campo – al que 
regresaba durante las vacaciones de verano- porque el campo significaba mayor libertad y un 
entusiasmo más cálido. Sin embargo, a mí alrededor se percibía una gran atracción por la 
ciudad, hacia esa Milán que esperaba mano de obra campesina con insaciable voracidad” 
(Corriere de la será, 1982, en Muguiro, 2008:113). 
599
 El director italiano vive en esta localidad rodeado de montañas y alejado de Roma, dónde se 
hace todo el cine italiano. “Me resultaría muy desagradable quedarme en el escenario una vez 
que el espectáculo ha terminado… Hay que volver a tomar contacto con la realidad. Si se vive 
en el mundo del cine, se corre el riesgo de quedarse encerrado en un ambiente alienante y 
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Vicenza, región de Véneto donde vive), en un pequeño estudio totalmente 
autónomo y adaptado al trabajo artesanal que ha gustado siempre al cineasta, 
durante los largos meses de invierno particularmente frío de 1978, escuchando 
la música de Vivaldi y Bach para hallar la concentración necesaria para dar en 
las secuencias el ritmo exacto600.  
En 1982, Ermanno Olmi funda, junto con Paolo Valmarana601, la escuela 
de cine Ipotesi Cinema, con sede en Bassano del Grappa. Un taller de 
cinematografía ideado para formar a jóvenes cineastas instando a su sentido 
de la responsabilidad en la relación con el pueblo y la dimensión colectiva del 
trabajo.  
La enseñanza de la escuela cinematográfica de Ermanno Olmi, se 
aparta totalmente del modelo tradicional porque en ella no se imparten cursos, 
no hay temarios. No hay alumnos, y por tanto, tampoco profesores. No se 
expide ningún certificado de asistencia. No se consigue ninguna licencia ni 
diploma y para ser admitido no se requiere ninguna titulación, ni superarse 
ninguna selección previa y la asistencia se programa periódicamente, en 
función de las necesidades. Un laboratorio cinematográfico de experiencias 
que estimula a buscar lenguajes expresivos utilizando las posibilidades de los 
medios democráticos de filmación digital y también de proyectos, 
especialmente aquellos en los que se propone un interés común en el trabajo 
en grupo.  
El taller cuenta con un proyecto pedagógico fundamentado en el 
concepto postazione per la memoria, uno de los pocos conceptos 
genuinamente teóricos que aporta Olmi –y que pretende inculcar a sus 
alumnos- a partir de la observación y documentación de la realidad para la 
construcción del relato de una manera nueva. Postazione per la memoria 
propone al cineasta que quiera decir algo, el regreso a un estado prenarrativo, 
a un olvidarse de las fases convencionales del relato cinematográfico para 
volver a las cosas mismas, sin someter la realidad a esquemas y conceptos 
abstractos, sustituyéndolos por una atención a los hechos significativos de la 
vida y a las iluminaciones que surgen de la memoria (Álvarez, en Muguiro, 
2008:202). Pues la premisa para hacer cine según Olmi, es que cada uno de 
nosotros debe encontrar una posición, un punto donde situarse para la 
memoria, incluso  aunque no se quiera hacer cine. Postazione según el 
diccionario es el lugar donde uno debe pararse y esperar los acontecimientos. 
“(…) Es una posiciñn para recordar, para acordarse. Si estás siempre en 
movimiento no detienes tu mente para observar la realidad en busca de algo 
para recordar602.  
                                                                                                                                               
miope: la alienación del cine consiste precisamente en no ver sino a través del objetivo: mirar el 
mundo siempre a través de esa lente. Yo nunca miro por el objetivo; ni siquiera cuando ruedo 
cámara en mano. Quiero decir que no preparo el encuadre: dispongo la acción, dejo que eche 
a andar y sñlo entonces comienzo a rodar. Pero, como digo, evitando academicismos previos” 
(Codelli y Thierard, 1978 en Muguiro, 2008:127). 
600
 “Hago cine porque es parte de mi forma de vivir. No dedico mi vida al cine, no soy un 
misionero del cine, un apóstol o un ermitaño (a pesar de que hago cine desde un aislamiento 
que no es habitual en la industria). No es el pundonor de un aislamiento intelectualista o erudito 
el que me guía. Vivo mi vida haciendo cine. Por lo tanto, el cine es una forma de expresar mi 
vida, invitando a los demás a participar con la suya, para, de alguna manera, intuir respuestas, 
o al menos marcar unas seðales en el camino” (Tabanelli,1979,en Muguiro, 2008:148 y 149). 
601
 Otros socios fueron Mario Brenta, Marcello Siena, Luciano Zaccaria  y G. Pieto Bonamigo.  
602
 Si a la noche, cuando ha acabado tu jornada, tienes muchas cosas para recordar, quiere 
decir que has mirado atentamente la realidad. Si quieres contar algo ¿dónde vas a buscar la 
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Ipotesi Cinema cuenta desde sus inicios con locales y equipamiento 
técnico necesario, como cámaras, equipos de montaje y postproducción de 
sonido (tanto cinematográfico como electrónico), sala de mezclas, videoteca, 
etc. También un departamento encargado de la Planificación de Actividades y 
Formación para asegurar el funcionamiento organizativo y la coordinación. No 
obstante, el espíritu de cada actividad, el momento de inspiración se sustenta 
en el grupo, el cual tiene la libertad total para formular, discutir y escoger sus 
propios proyectos y, según sus normas, gestionarlos. Aunque ocasionalmente 
se acepta la posibilidad de realizar seminarios especializados, pero sólo si se 
refieren a la elaboración y realización concreta de un proyecto603.  
 
                                               
                                        Camminacammina (Ermanno Olmi, 1983) 
 
Después del éxito de L‟albero degli zoccoli y tras poner en marcha este 
proyecto educativo, Olmi regresa a la dirección cinematográfica con un nuevo 
proyecto que va radicalmente en contra de todas las expectativas de público, 
crítica y productores.  
En vez de seguir la dirección segura marcada por su anterior éxito, el 
director arriesga, cambiando totalmente de registro contando con la libertad y 
los medios necesarios que le ha proporcionado su anterior éxito con un 
proyecto largamente meditado pero que por circunstancias diversas, nunca 
llegaría a ver tal y como fue concebido.  
En efecto, la producción de la película Camminacammina (1983), 
coincidió con el momento en que el realizador italiano sufrió los primeros 
síntomas del síndrome de Guillain-Barré 604 , una enfermedad nerviosa 
                                                                                                                                               
materia del relato? en tus recuerdos. Porque es la manera más original y singular de expresarte 
tú mismo, es la síntesis y la sublimación de tus recuerdos. Entonces, la postazione para la 
memoria es observar la realidad para entenderla y conservar en la memoria, como en el 
computador, aquello que te parece importante. (…) Para ser buen cineasta, buen ingeniero, 
buena madre, necesitas memorizar la vida, pero ¡ay de ti si memorizas modelos de vida que los 
conviertes en tu modelo¡… porque incluso el modelo de Jesucristo no debe ser imitado como 
un modelo sino como valor que uno mismo asume elaborándolo para uno mismo, haciéndolo 
suyo a su modo”  (Álvarez, 2007, en Muguiro, 2008:212). 
603
 Con el apoyo de Paolo Valmarana, la Rai 1 financió un programa de doce episodios de una 
hora de duración cada uno, que se emitieron en 1985 (y en 1988) de documentales y 
cortometrajes realizados por alumnos de la escuela. Más tarde, se realizaron películas de 
ficción: Maicol (Mario Brenta, 1988), In coda alla coda (Maurizio Zaccaro, 1989); Quasi un anno 
(Giorgio Diritti, 1983); lo non ho la testa (1996, Michele Lanubile); Case (Rodolfo Bisatti1997); 
Domani (Giulio Ciarambino, 1997). 
604
 En 1983 le diagnosticaron el síndrome de Guillain-Barré o polineuritis aguda ascendente. Un 
trastorno en el que el sistema inmunológico del cuerpo ataca parte del sistema nervioso 
periférico, produciendo una debilidad muscular y mucho dolor que puede aumentar en 
intensidad hasta que no pueden utilizarse los músculos y el paciente puede quedar casi 
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incapacitante que le dejó postrado en cama durante muchos meses. La dura 
enfermedad marcó para siempre un proyecto que en principio estaba pensado 
para una serie televisiva de cinco horas y cuarto de proyección. Además, el 
metraje fue muy reducido para ser presentada en Cannes en un momento en el 
que el realizador italiano se encontraba ya en un estado de debilidad notable. 
“Desgraciadamente todo el material de Camminacammina se perdió, salvo lo 
que ha quedado en la versión cinematográfica: cuando yo estaba imposibilitado 
por la enfermedad, los estudios, después de guardarlo durante unos años, se 
deshicieron de todo el material y se perdió en Sabaudia (Piccardi y Signorelli, 
1989, en Muguiro, 2008:171). Al caer enfermo ya no pudo volver sobre el 
material y reconstruir la versión que, hoy, por la dispersión y desaparición del 
material, ya no resulta posible”. 
No obstante, Camminacammina supone otro renacer en la extensa 
filmografía de Olmi, por su encuentro con la modernidad y su documentalismo 
de ensayo. La película, calificada por el propio Olmi como ensayo narrativo, 
contiene un planteamiento filosófico por el que ha sido considerado como 
antecedente directo de El oficio de las armas (Aprà, 2007).  
Como es habitual en el director italiano, la película está protagonizada 
por actores no profesionales y trata de reflexionar sobre quiénes somos y hacia 
dónde vamos a partir de la leyenda evangélica de los Reyes Magos. La forma 
alegórica conlleva una reinterpretación que permite debates acerca de la 
necesidad de la responsabilidad individual y la desconfianza hacia la ciencia y 
los intelectuales.  
El film tiene concomitancias con la iniciativa de Rossellini cuando trabajó 
para la televisión con sentido didáctico, probablemente con motivaciones 
análogas: evocar o reconstruir el pasado para hacer discursos claros que 
afectan o tienen una lectura en la actualidad mediante la metáfora, en un 
intento de establecer con el espectador, un pacto que va mucho más allá del 
habitual en la ficción cinematográfica o televisiva, y que lo coloca ante la 
pantalla, grande o pequeña, para aprender (Aprà, 2007). 
No obstante, la película cuenta con un cambio de registro radical, puesto 
que da el paso a un cine atemporal sin referencias espacio temporales, 
realizado sin decorador profesional, ni diseñador de vestuario.  
“Me empeñé en elaborar especialmente los tejidos (yo mismo hice las 
espadas y los yelmos) y quise implicar al actor para que cada uno se hiciera 
sus propias prendas. No les concreté en qué momento histórico sucedía la 
acción. Tenían a su disposición tejidos originales, lanas, sedas, algodones, 
tintados naturales, y cada uno se las ponía encima, con sus bandas y fajas, 
como quería. Había muy poco trabajo de costura, realmente. Tengo la 
impresión de que era el vestuario más espontáneo que uno puede imaginar, un 
vestuario hecho concepto, ropa de tiempos pasados que, en el fondo, absorbía 
un poco de todo, sin pertenecer a tal o cual periodo: era ropa del pasado 
simplemente. Tampoco por la elección de los exteriores podía localizarse 
histñricamente el relato. Elegí dunas, el mar, el bosque… fue como filmar el 
cielo o el aire, que son elementos cotidianos y atemporales” (Codelli, 1983, en 
Muguiro, 2008:145).  
                                                                                                                                               
totalmente paralizado. El director reconoció que durante su enfermedad, perdió la esperanza 
de volver a dirigir. Olmi volvió a hacerlo, pero ya nunca más llevaría la cámara, como había 
sido habitual hasta entonces. (N. del E. Toffetti en Muguiro, 2008). 
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Sin embargo, el esfuerzo creativo del cineasta se vio empañado por el 
fracaso de taquilla, pues estas experimentaciones y un montaje muy 
fragmentado, pusieron a prueba la paciencia del espectador, a pesar de la 
intención didáctica de su director. 
 
Después de su enfermedad, Olmi vuelve a sus orígenes de documentalista con 
una serie de películas documentales de encargo que proceden de regiones que 
buscan promocionarse con producción de autor, como Milano‟83 (1983) y 
Artigiani veneti (1986) en las que se puede apreciar la variedad de matices de 
su trabajo.  
En Milano`83 y Artigiani veneti (una de las mejores obras de Olmi para 
Aprà), se puede decir que estamos ante el documental-collage. En Milano‟83 la 
unidad del mundo se reconstruye partiendo de fragmentos, captados 
rápidamente por el flâneur que recorre su ciudad desde el amanecer hasta el 
atardecer en una sucesión progresivamente más rápida de amaneceres y 
atardeceres, donde encontramos cierta inspiración en Fellini, mientras que en 
Artigiani veneti los planos y fragmentos son buscados y fijados en el cine con 
paciencia y meticulosidad.  
El paso del tiempo es subjetivo dependiendo de donde estemos, la 
ciudad o el campo, los dos espacios que siempre han obsesionado a Olmi y 
que son retomados aquí para homenajear la labor de los artesanos que habitan 
nuestras ciudades y una reflexión sobre la relación entre arte y artesanía.  
Ermanno Olmi ha demostrado también, su maestría con el vídeo en 
Apocalipsis cum figuris (1979), y Sopra le sette ultime Parole del nostro 
Redentore in Croce (1985) de Haydn, representado en la capilla Scrobegni de 
Padua. En este periodo el director se pone al servicio de autores teatrales y 
musicales que tratan temas evangélicos con los que se siente en sintonía, 
grabando eventos y representaciones sin público.  
En Apocalipsis cum figuris, trabaja con varias cámaras a la vez y con los 
técnicos y los equipos audio-vídeo visibles en contra-campo a 180º, dividiendo 
el espacio escénico cuadrangular en planos cercanos y general y logrando una 
valiosísima documentación de la obra teatral de Grotowski, mientras que en 
Sopra le sette ultime Parole del nostro redentore in croce, el director pone de 
relieve el flujo de la imagen electrónica, trabaja con sobreimpresiones y 
encadenados que enlazan en un continuum de la imagen videográfica con la 
música de Haydn y a sus intérpretes con el espacio en el que se encuentra, las 
arquitecturas, los frescos de Giotto, las notas de la partitura y las palabras 
resaltadas, sobre todo con un recorrido que parte de la tiniebla inicial, para 
llegar hasta la luz.  
Esta obra electrónica, es a la vez un documental ejemplar sobre la 
música y el arte y marca con esta celebración de la luz, su vuelta a la actividad 
después de su enfermedad. Además de suponer en la práctica, una 
experiencia útil para realizar la emisión en directo de la apertura y cierre de la 
Puerta Santa, en la Navidad de 1999 para la televisión italiana, titulada Attesa 
dell´apertura della porta Santa, desde la Basílica de San Pedro del Vaticano. 
Un nuevo capítulo de la investigación abierta por Camminacammina, es 
Lunga vita alla signora (1987), una película de atmósfera claustrofóbica en la 
que el director acentúa su desesperanza y frustración, debido a las duras 
pruebas de la enfermedad. Aprà percibe en esta película una vuelta a empezar 
de cero en Olmi, casi como si se le hubiera olvidado rodar una película, por el 
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uso de técnicas cinematográficas convencionales, la imitación a Fellini y una 
insistencia en el recurso del “dar a entender” (Aprà, 2007 en Muguiro, 2008:27). 
No obstante, la película fue premiada con el León de Plata ex aequo y con el 




                             La leyenda del Santo Bebedor (Ermanno Olmi, 1988) 
 
En 1988, estrena La leyenda del Santo Bebedor (La leggenda del santo 
bevitore), película donde reaparece su tendencia poético-metafórica con 
trasfondo humano similar a Il Generale Della Rovere de Rossellini (1959) y 
donde utiliza las reglas del cine hegemónico, con una correcta ejecución sobre 
un espacio tiempo indefinible para hablar de la moral, de las dificultades para 
tener valores y el compromiso individual, más allá de los requerimientos éticos 
formales e institucionales ritualizados.  
La película fue premiada con el León de Oro en la XLV Mostra 
Internazionale d‟Arte Cinematografica de Venezia (1988) y con el Premio Sant 
Jordi a la mejor película extranjera (1990). Está basada en un relato con 
parábola de Joseph Roth, debido a la calidad poética que encontró en las 
páginas de la novela de este autor. 
“El relato de Roth es como la sonrisa de La Gioconda: es tan mágico y 
misterioso que te olvidas de que estás ante un cuadro o una obra. Además, el 
cuento de Roth, no es sólo literatura, sino que se convierte, conforme lo estás 
leyendo, en una experiencia de vida. Hasta tal punto que la página pierde todas 
sus connotaciones y se transforma en ti, en algo tuyo. Se acopla a tu interior. 
(…) Es como si el cuento, al renacer con la lectura, surgiera de ti y no del 
artista” (Tullio Kezich, 1988, en Muguiro, 2008:165). 
Destacar que para su realización, el director italiano olvidó su habitual 
desconfianza hacia los actores profesionales y contrato a Rutger Hauer y 
Anthony Quayle como protagonistas para rodar en París, en francés e inglés 
(“que hablo menos que el bergamasco”). 
La película fue planificada en una operación de producción de gran 
envergadura marcada por el lugar de rodaje605, sacrificando la improvisación 
para moverse libremente por París y retratar la ciudad sin intención de 
mostrarla, pues el director estaba más interesado en una mirada espacial 
abstracta.  
“No necesariamente el París de los años 30, como en la novela, sino 
más bien a un París atemporal que me interesaba: una ciudad de hoy pero sin 
acentuar los rasgos que la uniesen al presente… (…) Íbamos con el libro en la 
                                                 
605
 “Una vez decidido que el lugar era París, París decidiñ cñmo hacer la película” (Tullio Kezich, 
1988, en Muguiro, 2008:165). 
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mano, como si fuera una guía de viaje y frente a nosotros pasábamos de una 
sorpresa a otra. Y así un viaje técnico devino un viaje poético. (…) 
Comprendimos, caminando con el libro, que el París de la novela era algo 
objetivo e insustituible. (…) Roth era un poeta, pero también un cronista, un 
periodista: contaba lo que veía. Y a nosotros nos tocó el enorme privilegio de 
reconstruir la topografía de un cuento” (Conversación con Tullio Kezich, 1988, 
en Muguiro, 2008:165)606. 
En los noventa realiza un grupo de películas, en las que añade, a la 
preocupación por la degradación moral del individuo, la degradación del medio 
ambiente, con títulos como Milano (1990) y Lungo il fiume (1992). 
Milano es un corto que forma parte de la serie 12 Directores para 12 
Ciudades, mientras que Lungo il fiume (1992) representa un nuevo 
documentalismo con el lamento por la degradación del río Po. Ambos títulos 
pueden verse como la cara y la cruz de una misma moneda. La vida ajetreada 
de la ciudad frente a la armonía de la naturaleza. Olmi se deleita mostrando la 
creación divina con encuadres de belleza extasiada (que encontraremos en el 
Oficio de las armas), ambientada con las armónicas melodías de las cantatas 
de Johann Sebastian Bach y el Mesías de Haendel, para mostrar luego el 
inexorable deterioro ambiental producido por el hombre y sus máquinas.  
 Un año después, el director estrena Il Segreto del Bosco Vecchio (1993). 
Un cuento animista basado en la novela homónima de Dino Buzzati (1935), 
donde los animales protestan contra la pérdida de la sabiduría antigua en la 
contemporaneidad, proceso irreversible que pone de manifiesto la 
desesperanza del director ante la ineficacia de sus últimos filmes, frente a los 
exitosos filmes I recuperanti, o L´albero degli zoccoli.  
 
 
La Biblia. El Génesis: La Creación del Mundo 
(Ermanno Olmi, 1994) 
 
Le sigue La Biblia. El Génesis: 
La Creación del Mundo (Genesi: La 
creazione e il Diluvio, 1994), cuyo 
argumento está basado en el libro del 
Génesis, con guion y fotografía en 
Technicolor de Ermanno Olmi y música de Ennio Morricone.     
Fue rodada en Marruecos e introduce algunas imágenes de la guerra del 
golfo para situar un antes y un después con la intervención de un mediador 
para la salvación del hombre. Fue interpretada por Omero Antonutti y el resto 
de personajes por habitantes anónimos de Marruecos.  
Después de esta importante serie de filmes de preocupación 
medioambiental y religiosa, Olmi vuelve al cine de ficción con El oficio de las 
armas (Il Mestiere delle armi, Italia, Francia, Alemania, 2001) con el subtítulo, Li 
ultimi fatti d‟arme dello Illmo Sigr Joanni da le Bande Nere. En este film 
                                                 
606
 “Caminar por París fue un continuo reconocer cosas, como si ya las hubiéramos visto. 
Luego, cuando la poesía de la inspiración dejó paso a la prosa del trabajo cotidiano, 
comenzaron los problemas. La ciudad era un atasco permanente. Y rodar una película en París 
con 74 desplazamientos de localizaciñn distintos fue exasperante” (Conversación con Tullio 
Kezich, 1988, en Muguiro, 2008:165). 
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confluyen muchos de sus hallazgos, aportaciones y obsesiones sintetizadas, 
como veremos, de manera magistral.  
En 2002 la sede de Ipotesi Cinema se traslada a la Filmoteca de Bolonia 
(con oficina administrativa en Roma) con un nuevo nombre, Ipotesi Cinema 
Formazione. El cambio supuso también nuevo concepto de complemento 
alternativo a la formación universitaria, mediante un taller colectivo “Postazione 
per la memoria”, continuanado el mismo principio de que todos los participantes 
deben involucrarse en actividades de escritura, dirección, rodaje y montaje, 
pero  además, la escuela organiza encuentros y actividades colectivas e 
intercambios a través de su sitio web interactivo, con el objetivo de hacer que 
los profesionales, se conviertan en “autores” que pretenden “hacer” a través del 
diálogo, la experiencia, el intercambio de ideas y de energías creativas607. 
 
               
                                Cantando dietro i para venti (Ermanno Olmi, 2003) 
 
Paralelamente, el cineasta italiano trabaja en dos nuevos proyectos de ficción, 
Cantando dietro i para venti (Italia, RU. Francia, 2003) y Tickets (Italia, RU) en 
2004. 
Escrita y dirigida por Ermanno Olmi, Cantando dietro i para venti es el 
relato de La viuda Ching pirata, incluido en Historia Universal de la Infamia, de 
Jorge Luis Borges que no se menciona en los títulos de crédito del film.  
La viuda Ching Shih, fue una figura histórica que vivió a principios del 
siglo XIX. Su relato biográfico fue utilizado por Borges para hacer un cuento 
barroco donde se cruzan los sueños y la “realidad”, lo misterioso y lo mundano, 
lo divino y lo humano que tanto gusta a Olmi para hablar de la necesidad del 
perdón y conseguir la paz. “El perdñn es más fuerte que la ley” dice el 
emperador pues este puede ser más poderoso que una potente arma608. 
El film contiene un prólogo con narrador y un epílogo; y presenta un 
poético diseño de producción y puesta en escena, conseguido con la ayuda de 
efectos visuales digitales y 3D, por los que fue premiada con un David di 
Donatello en 2004. También obtuvo un David di Donatello al mejor vestuario,  y 
                                                 
607
 Esta escuela produjo también cine de ficción como Tre storie (Piergiorgio Gay y Roberto 
Sanpietro, 1998); Guarda il Cielo: Stella, Sonia, Silvia (Piergiorgio Gay, 2000); Il giorno del falco 
(Rodolfo Bisatti, 2004) y Maternity blues (Fabrizio Cattani, 2011) que participó en el Festival de 
Cine de Venecia consiguiendo Mención Especial.  
608
 La película, financiada con fondos de Eurimages y del MiBAC está ambientada en la china 
imperial y describe la carrera de una viuda que se convirtió en una aguerrida, cruel y poderosa 
pirata, tras el envenenamiento y muerte de su marido. Después de enviudar es nombrada 
almirante de la armada de su difunto esposo y gracias a sus hazañas y la aplicación de un 
rígido reglamento, que acaba con la vida de todo aquel que no siga las reglas de 
comportamiento para respetar los bienes saqueados y las mujeres secuestradas, consigue la 
fama en los mares de China.  
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escenografía y un premio a la Mejor historia original, fotografía y diseño de 
producción y vestuario de la Unión de periodistas cinematográficos de Italia 
(2004).   
 
 
                           Tickets (Ermanno Olmi, Abbas Kiarostami y Ken Loach, 2004) 
 
En Tickets, el director italiano participa junto a Abbas Kiarostami y Ken Loach 
en un largometraje compuesto de tres episodios, cada uno de ellos dirigido por 
un director. El episodio a cargo de Olmi, cuenta un viaje en tren hacia Roma y 
está protagonizado por un viejo observador de la vida. El director introduce en 
esta historia a un soldado del siglo XXI que es objeto de desconfianza por parte 
del anciano protagonista, alter ego de Olmi, secuencia que como veremos, está 
relacionada con la temática de Il mestiere delle armi.  
 
 
                                                  Cien Clavos (Ermanno Olmi, 2007)  
 
Con Cien Clavos 609  (Centochiodi, 2007), Ermanno Olmi extiende su 
desconfianza hacia la jerarquía de la Iglesia católica con un cierto tono 
testamentario, pero continúa utilizando la parábola para dirigirse a la gente 
sencilla.  
Mediante la rebelión de su protagonista, Olmi protesta contra esa verdad 
de piedra incuestionable y totalitaria que fija la letra impresa. La cultura oficial y 
las estructuras intelectuales dentro de la Iglesia son generadoras de un poder 
que se resiste a ceder y que “no deja sitio a la libertad de pensamiento”.  “Dios 
deberá rendir cuenta de todo el sufrimiento del mundo”, es una de las duras 
frases que se escuchan en este film con el que el director italiano declaró 
abandonar el cine de ficción, para dedicarse, como en sus inicios, al 
documental.   
                                                 
609
 La película participó en la sección oficial de la 52 Semana Internacional de Cine de 
Valladolid y posteriormente se proyectó en la Filmoteca de Catalunya el 17 de noviembre de 
2007, con la asistencia del director dentro de los actos del Congreso Internacional de Teología 
y cine (con el lema Dios en el cine) organizado por la Facultad de Teología de Cataluña entre el 
15 y el 17 del mencionado mes de noviembre (Muguiro, 2008:238). 
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En efecto, el papel de los intelectuales en la Historia, es otro tema 
recurrente en Olmi, que encuentra una nueva formulación en este film, el cual 
se abre y se cierra con la imagen de los libros crucificados en la biblioteca de la 
Universidad de Bolonia610.  
“En Centochiodi, la cultura oficial, se refiere a aquella cultura que los 
intelectuales afirman que es la Verdad. Esa cultura nace partiendo de la Edad 
Media, sobre todo en los núcleos comunitarios como conventos y monasterios, 
donde se estudiaba de todo, allí no sólo se hacía teología sino también ciencia, 
botánica…, era una búsqueda en todos los campos y esa cultura dio lugar al 
Renacimiento. El Renacimiento se fraguó dentro de esos núcleos y ambientes, 
que eran como la Universidad y que significaban una forma de poder. De ese 
modo automáticamente, fueron separadas dos categorías humanas: la de los 
que sabían porque habían estudiado, y que imponían su pensamiento –la 
Iglesia quemaba incluso a los disidentes-, y la de  los que no sabían. La cultura 
oficial no dejaba sitio a la libertad de pensamiento. Así, llegamos hasta 
nuestros días… Es cierto que hoy la Universidad, en un sentido amplio, es un 
centro de producción de cultura abierto a todos –no exclusivo, como el Medievo 
y los periódicos y la industria editorial ponen a disposición de todos el saber 
humano, sí, pero…, hasta para leer un periñdico hoy hace falta saber ya 
muchas cosas –incluso inglés- (…) y si el individuo común no sabe todas esas 
cosas, si no está al tanto de toda esa información, se arriesga a no poder 
relacionarse con el resto de la sociedad. Y no obstante, la cultura oficial no 
quiere ceder el poder a –empleo ahora una palabra que no me gusta- la masa, 
y continúa considerándose un núcleo elitista, diciendo: “los libros son el saber 
oficial, fuera de ellos no existe el derecho a pensar libremente”. Es una 
prepotencia impuesta por arrogancia, presunciñn e interés econñmico”611.  
                                                 
610
 El error para Olmi está en idolatrar a los libros y en idolatrar a un dios, porque “todos los 
libros no han acabado con el mal. La religión nunca ha detenido una guerra, jamás ha salvado 
al mundo”, por lo tanto, “es mejor ir a predicar por las calles a través de las acciones y del 
diálogo con los otros y… después…será más fácil hablar con Dios”. (…). El profesor de 
Centochiodi, hace en cierto modo, aquello que hizo Jesucristo (…) que era rabino, profesor en 
la sinagoga, en el centro del poder intelectual y religioso. A partir de cierto momento, entendió 
que aquella enseðanza era impuesta y traicionaba la libertad del hombre…, y entonces expulsa 
a todos del templo, no sólo a los vendedores, a los mercaderes, sino también a los sacerdotes 
que vendían la religión como una mercancía. Así, también el profesor (de Centochiodi) 
comprende que la verdad del libro y la verdad de la calle no coinciden. (…). Porque cuando 
leemos los libros podemos, sí, compartir las ideas contenidas en ellos pero, después, si no se 
llevan a cabo estas ideas…; entonces es como si lees el Evangelio y suscribes ese dictado de 
amor de Jesucristo y te dices “Sí, es cierto, es así…”, pero luego no haces en la vida aquello 
que has leído. Los intelectuales oficiales… ¿hacen aquello que leen en los libros o bien sirven 
a los poderosos?” (Álvarez, en Muguiro, 2008:206). 
611
 “El protagonista se instala junto a un río, conviviendo con la gente sencilla, al margen de las 
normas, y termina recuperando la libertad. Pero el poder de la industrialización favorecida por 
el omnipresente capitalismo, representado por las constructoras y la autoridad policial que 
quieren cortar los árboles y destruir la orilla del río (representan aquí el poder que castigó al 
campesino en El árbol de los zuecos (…) ¿A quién ha otorgado Dios la tierra? Al cuidado del 
hombre, no la ha asignado a los propietarios de la tierra. Y en el cuidado de la tierra asigna el 
derecho de la libertad, pero no quiere decir la libertad de ocupar la tierra, sino de tomar de la 
tierra lo necesario para vivir. Piensa en los esquimales, que vivían de la pesca y que a lo largo 
de todo el aðo tenían una gran variedad de peces  (…) El árbol que corta el campesino es un 
derecho sacrosanto, mientras que el propietario que tala para venderlos en el mercado no está 
en su derecho, lo mismo que no está en su derecho quien desaloja las riberas del río para 
contenerlo. Por tanto, aquel árbol que el campesino cortaba a escondidas para hacer los 
zuecos a su hijo corresponde a una necesidad primaria y el campesino tiene derecho a hacer 
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Sin duda, todo un alegato en contra de la validez de la palabra, no solo 
de la escrita, sino también del lenguaje y sus apriorismos, que incitan a pensar 
en la validez para Olmi del lenguaje cinematográfico como modo válido de 
expresión y acto comunicativo.  
La película obtuvo un Premio David di Donatello 2007 (Premio de la 
Crítica / Premio Film Commission Torino Piemonte); Premio del Público en la 
FICE (Federazione Italiana Cinema d‟Essai (2007) y Cinta de Plata al Mejor 
Doblaje del Sindicato Italiano Nacional de Periodistas de cine y curiosamente, 
en 2013, la Universidad de Padua le nombró Doctor Honoris causa en Ciencias 
Pedagógicas y Humanidades por “la sua azione di valorizzazione delle radici 
culturali, della memoria, delle tradizioni, della grande storia e dell‟esperienza 
quotidiana e delle piccole cose”612. 
Como decíamos, en mayo de 2007, en el Festival de Cannes, casi 
treinta años después de L‟albero degli zoccoli, el director italiano anunció que 
con Centochiodi, abandonaba para siempre el cine narrativo de ficción para 
dedicarse en lo sucesivo al documental.  
“Es una decisión tomada con serenidad, sin motivaciones 
extraordinarias, ni siquiera dolorosas. Lo más alejado a un arrebato patético. 
Un acto natural: el camino de mi vida, en el valioso tiempo que me quede, 
quiere llegar a otros lugares. He dedicado mi existencia a contar historias en el 
cine, he hecho que personajes hablen y actúen, intentando ser honesto con mis 
interlocutores: los personajes y el público. Un pacto que nunca he traicionado, 
aunque el resultado no fuera siempre el mejor. Por eso quiero anunciar que 
Centochiodi será mi última película. Al menos la última ficción narrativa” 
(Muguiro, 2008).  
La decisión del cineasta italiano de dejar de hacer cine de ficción, 
supuso una reacción del medio cinematográfico y dio lugar a una serie de 
reconocimientos y premios, como la del Premio Federico Fellini en 2007 y el 
León de Oro a toda su carrera en el Festival de Cine de Venecia. No obstante, 
Ermanno Olmi ya había sido reconocido con los honores de Commendatore 
dell‟Ordine al merito della Repubblica italiana (1995), Grande ufficiale 
dell‟Ordine al merito della Repubblica italiana (2001), Medaglia d‟oro ai 
benemeriti della cultura e del‟arte y Cavaliere di gran croce dell‟Ordine al merito 
della Repubblica italiana (2004), que evidencian las buenas relaciones del 
director con las instituciones italianas que se va a ir traduciendo en un apoyo 
institucional para sus proyectos posteriores.  
Consecuente con su decisión, Olmi estrenó un corto titulado Atto único di 
Jannis Kounellis en 2007; dos documentales, Terra madre (2009) y Rupi del 
vino (2009) y otro corto titulado Il premio en 2009.  
Terra Madre y Rupi del vino hacen referencia a un movimiento 
importante que en Italia se llama Terra Madre y son fruto de la conferencia 
bianual que tuvo lugar en Turín en 2008, organizada por la Slow Foodcon el 
objetivo de fomentar la discusión y la innovación en los campos relacionados 
con la gastronomía, la ecología y la economía mundial, en busca de la 
                                                                                                                                               
esto, pero el campesino sólo corta uno. Y si no lo hubiese hecho a escondidas y obligado a 
hacer desaparecer el resto del tronco, podía haber hecho varios pares de zuecos” (Álvarez, 
2007, en Muguiro, 2008:215). 
612




responsabilidad de productores agrícolas y consumidores para una convivencia 
armónica con la naturaleza613. 
Estos documentales comienzan con imágenes estimulantes mediante el 
característico paisaje olmiano, para destacar la importancia del trabajo en 
armonía con la naturaleza de una manera gloriosa y poética. Mientras que en 
los realizados en su juventud para la Edison, en los que el agua bajaba limpia 
de las montañas y había una promesa en la construcción de diques y pantanos, 
una esperanza y una confianza en el desarrollo industrial de la generación de la 
posguerra, ahora el río aparece contaminado como en Lungo il fiume (1992), 
(Álvarez 2007, en Muguiro, 2008:213).  
En la entrevista a Mercedes Álvarez, el director italiano declaraba que 
“Terra Madre es un movimiento internacional en donde los campesinos llaman 
la atención del mundo hacia el valor de los frutos o productos naturales. La 
ecología corre el peligro de convertirse en una ideología. Los campesinos usan 
ese término, ecología, con mucha prudencia porque en nombre de la ecología 
–convertida en dogma- también se cometen otros errores. ¿Quién es el 
protagonista de la propuesta del fruto natural sino el campesino? Pero –otra 
vez vuelvo a lo mismo- siempre hay alguien que quiere enseñar al campesino 
qué es un campesino (…). Bueno, con este ejemplo he llegado a comprender 
qué es la Naturaleza. Si no, no la habría comprendido. El documental no lo 
puedes predisponer antes. ¿Por qué? ¿Qué es un documental? Un documental 
es tomar la realidad conforme llega. Sabes dónde vas a comenzar. Quiero 
comenzar cuando uno labra la tierra. Está bien, pero no sabes cuándo debe 
labrarla, en mayo, abril, tú debes estar a disposición del acontecimiento, porque 
tú no organizas el acontecimiento” (Álvarez, 2007 en Muguiro 2008:213). 
 
                          
                                 Il villaggio di cartone (Ermanno Olmi, 2011) 
 
No obstante, en 2011 el director italiano rompe su promesa volviendo al 
cine de ficción con Il villaggio di cartone. Un film sobrio, basado en hechos 
reales, una crónica sincera sobre la inmigración desplegada en una parábola 
moral en la que el director italiano demuestra no haber perdido la inquietud por 
un cine espiritual pero que parece volverse más hermético y desesperanzado. 
La película, está rodada en un estudio con una escenografía teatral y presenta 
                                                 
613
 Slow Food es una organización, presente hoy en 150 países a cuyos miembros les une el 
placer por la comida, la responsabilidad con su comunidad y el medio ambiente. Terra madre 
es un proyecto concebido por Slow Food, basado en el convencimiento de que “comer es un 
acto agrícola y producir es un acto gastronómico”, en defensa de las culturas locales frente a la 
progresiva estandarización impuesta por las denominadas lógicas modernas de producción, 
distribución y economía de escala. Apoya y protege a los pequeños productores y contempla el 
poder de la comunidad para participar en el contexto geográfico, frente a los problemas 
generados por la práctica de la agricultura intensiva, en <http://slowfood.es/> (26/III/2015). 
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el ritmo pausado característico del director para propiciar la reflexión y la 
interpretación de unos personajes llenos de fe y de dudas vitales y religiosas. 
En el prólogo del film, asistimos al proceso de despojamiento de una 
iglesia hasta quedar completamente vacía mientras su sacerdote (Michael 
Lonsdale), asiste impotente a la descongregación de su parroquia cerrada para 
siempre a los fieles. El acontecimiento es una excusa para que el espectador 
asista a la progresiva desaparición del ornato y símbolos cristianos alojados en 
el templo a través del tiempo, configurando una escenografía austera más 
adecuada para tareas terrenales, como es el socorro a un grupo de inmigrantes 
africanos ilegales llegados de improviso a tierras italianas.  
El auxilio humanitario, más cercano a la palabra de Dios, supone que el 
sacerdote se plantee la necesidad de tomar decisiones no legales. Sin 
embargo, el cura decide concederles asilo y protegerles lo mejor que puede. Su 
vida, que reposaba hasta entonces en la palabra de Dios, toma una nueva 
dirección y se dedica a una nueva misión de solidaridad cristiana, el cura se 
entregará a los indigentes hasta el sacrificio supremo.  
Al ser liberado de la presencia de la divinidad y de su uso sagrado, el 
templo se convierte en un espacio profano donde es posible la solidaridad 
humana. A partir del momento de disolución de la Iglesia tradicional, como 
institución rígida, comienza en su lugar la resurrección de un nuevo espíritu de 
la misión sacerdotal. El templo ya no es una Iglesia de ceremonias litúrgicas 
vacías, la casa de Dios se convierte en la casa de los pobres y de los 
necesitados. El relato parece continuar la escena evangélica de la expulsión de 
los mercaderes del Templo de Jerusalén en una recomendación a la Iglesia 
católica para que siga el mismo camino, la casa de Dios pasa ahora a tener 
funciones verdaderamente humanitarias, pues comienza una nueva época que 
exige nuevos hombres para un mundo más solidario. 
A sus ochenta años, Olmi continúa inspirándose en escenas 
evangélicas, para insistir en la necesidad de abandonar la religión idólatra sin 
función social frente a las obras para apelar a la responsabilidad de los 
cristianos, a los hechos, a la necesidad de hacer el bien que todo individuo 
lleva en su interior, aun apartándose de los preceptos aceptados formalmente.  
En 2012, Ermanno Olmi presenta en el Festival de Venecia de 2012, junto a  
Maurizio Zaccaro, Come voglio che sia il mio futuro? (Maurizio Zaccaro, 2012). 
El proyecto fue desarrollado con la participación de los alumnos de los últimos 
cinco años del laboratorio Ipotesi Cinema de Bolonia y con la ayuda del 
Ministerio de Cultura italiano. 
Se trata de otro documental realizado mediante una selección de entre 
cientos de entrevistas efectuadas por Italia y editadas en una película que 
ofrece una visión de las importantes expectativas, esperanzas, desilusiones y 
temores de la juventud614. Zaccarro traduce en imágenes esas aspiraciones, 
sueños y esperanzas de las nuevas generaciones.  
 
En 2013, el cineasta italiano continúa activo colaborando en 70 Future Venice 
Reload, con un pequeño corto de un minuto y treinta y dos segundos titulado 
La Moviola, para celebrar el 70 aniversario del Festival de Venecia, donde el 
realizador testimonia la transformación de su trabajo de montador producido 
                                                 
614
 Fuente: Ipotesi Cinema en <http://ipotesicinema.com/ic-formazione/> (14/III/2015). 
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                                             Torneranno i prati (Ermanno Olmi, 2014) 
 
Con 83 años, Olmi estrena su última película de ficción titulada Torneranno i 
prati (Italia, 2014). Con un presupuesto de tres millones doscientos mil euros, 
financiada por el Ministero Dei Beni Culturali, la Presidenza del Consiglio e de 
prodotto da Cinema Undici y la Rai Cinema.  
La película fue rodada con el protocolo para la sostenibilidad Edison 
Green Movie per il cinema sostenible y fue producida por Cine Eleven, Ipostesi 
Cinema, Rai Cinema y la ayuda del Ministerio de Cultura en el marco de las 
celebraciones del Centenario de la Primera Guerra Mundial. 
El film fue estrenado en noviembre de 2014 en presencia del Presidente 
de la República italiana y las más altas autoridades del Estado italiano al 
mismo tiempo que en cien países del mundo, excepto en España, donde hasta 
la fecha, todavía no ha sido estrenada.  
Escrita y dirigida por el propio Olmi, el guión se basa libremente en el 
cuento de Federico de Roberto, La paura (1921) pero incluye también hechos 
reales que pertenecen a la memoria colectiva de los italianos mediante la 
introducción de imágenes de archivo rodadas durante la Primera Guerra 
Mundial.  
La película fue rodada en la meseta de Asiago (Veneto) en las pacíficas 
y queridas montañas del director, lugar donde también llego la muerte durante 
los últimos enfrentamientos contra las tropas austríacas en 1917.  
En esta ocasión, las montañas son testigo de las dificultades de un 
grupo de soldados en el frente italiano, donde se reciben órdenes para desafiar 
las líneas enemigas de una manera impredecible. La empresa o el resultado no 
interesan pues todos saben cómo va a terminar. No obstante, dos personajes, 
un soldado y un sargento desobedecen las órdenes porque no se resignan a 
ejecutar las órdenes, lo cual va a poner de manifiesto que “la desobediencia es 
un acto moral que se convierte en heroísmo, cuando el acto conlleva la 
muerte”. 
Con esta cinta, Olmi hace un monumento que apela a la memoria de sus 
contemporáneos a partir de la experiencia de la muerte de su padre durante la 
Segunda Guerra Mundial, que le llevó a hacerse la pregunta fundamental de 
por qué murieron tantos jóvenes y para qué. La falta de respuesta a esta 
pregunta esencial contrasta con la hipocresía de tanta fanfarria y tanto discurso 
para la celebración del centenario, por eso la película está planteada para 
propiciar la reflexión que facilite el cambio personal necesario antes de cambiar 
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el mundo615. Y explica que Olmi realice un retrato de la crudeza de la guerra sin 
idealizar combates, ni las características explosiones y lugares comunes del 
cine bélico.  
Contrariamente a ese planteamiento, el film sugiere el sufrimiento de la 
guerra a través de la vida cotidiana en la trinchera marcada por los rituales 
diarios: las raciones, el correo, las guardias... El resultado es un retrato 
simbólico y poético de la futilidad de la guerra y del sufrimiento inútil causado a 
miles de jóvenes. 
Como si rebuscara en las conciencias dormidas, la fotografía de Fabio 
Olmi, de sutiles matices de color emergiendo de la naturaleza en blanco y 
negro procedente de la luz de la luna en exteriores y de tonos sepia en 
exteriores, fantasmagoriza la presencia de los militares muertos, dejándolos en 
una representación evanescente, simbolizando una especie de contrición hacia 
estas víctimas de la historia, a las que parece pedírseles perdón por su 
sacrificio inútil y su olvido. 
 
En resumen, toda la filmografía de Ermanno Olmi se aparta sustancialmente 
del cine de consumo comercial de evasión. Su cine requiere de un espectador 
paciente pero activo, capaz de tomarse una pausa en el ajetreo cotidiano de su 
existencia, para reflexionar sobre sí mismo y sobre la condición humana. 
El ligero repaso efectuado sobre su filmografía desde una evolución que 
parte sobre la base de los principios del realismo, progresa hacia la inclusión 
de la subjetividad individual y la búsqueda del compromiso ético del espectador 
mediante diferentes recursos que transforma su “cine de la verdad” en 
atemporal, metafórico y por lo tanto, abstracto en múltiples ocasiones. 
Un cine complejo que se caracteriza por un discurso distanciado y 
didáctico, donde tiene gran importancia la memoria y la desconfianza hacia 
progreso económico y tecnológico y donde se reivindica las cosas pequeñas 
pero también, la exigencia de cosas tan importantes, como la ética y la 
dignidad humana.  
El cine de Olmi aparece construido a partir de una indefinición y 
ambigüedad calculada para mostrar el mundo existencial del individuo moderno 
de una manera casi antropológica, en ocasiones, en oposición con un pasado 
evocado que ponga de manifiesto el derecho a la libertad de pensar a partir de 
criterios y razón propios, sin renunciar a los presupuestos fundamentales de la 
fe cristiana, confundidos y fusionados en su obra, con la esencia misma de la 
naturaleza humana. 
Por otro lado Olmi muestra una temprana desconfianza hacia los 
metarrelatos políticos y las promesas de felicidad de la sociedad industrial, el 
rechazo a la nueva era basada en el beneficio a través de las nuevas 
tecnologías. Con ello, asume un posicionamiento crítico ante lo que él 
considera la deshumanización del individuo. Frente a esta desesperanzada 
situación, el director parece redundar con insistencia en la pérdida de los 
valores y de la verdadera armonía de un mundo ya desaparecido.  
Esta posición, un tanto conservadora o al menos nostálgica del pasado, 
no por sus cualidades intrínsecas, sino más bien, por la ausencia de 
perspectiva ética del inmediato futuro, se equilibra con la peculiaridad de su 
montaje cinematográfico y también, con su interés posmoderno por la validez 
                                                 
615
 Fuente: Yotoube, Corriere.it, en <http://video.corriere.it/ermanno-olmi-un-film-guerra-
chiedere-perdono> (2/IV/2015).   
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de la palabra y el lenguaje. Estas características, junto al hecho de encarnar 
uno de los primeros precedentes en experimentar un cine de la memoria, 
desde la síntesis de formas documentalizadas en estructuras dramáticas de 
carácter narrativo, son atributos, sin duda más que suficientes, para 
aproximarnos con renovado interés al mundo de este creador insustituible. 
 
 
6.2 La obra y su contexto: Il mestiere delle armi 
 
6.2.1 Antecedentes cinematográficos 
 
Giovanni dalle Bande Nere (Mario Caserini, 1910) 
 
Las hazañas del capitán de Medici 
constituyen un importante capítulo dentro 
del Cine de Historia italiano, aunque sin la 
relevancia internacional que posee la figura 
francesa de Juana de Arco.  
En este caso, se trata más bien de 
un personaje histórico circunscrito al 
ámbito italiano, sobre todo del norte de Italia, donde el capitán desarrolló su 
profesión de condotiero al servicio, primero de Francia, luego del Sacro romano 
Imperio y del Estado Pontificio después.  
La primera vez que este personaje histórico fue llevado al cine fue en un 
corto de aproximadamente trece minutos titulado, Giovanni dalle Bande Nere 
en 1910. Dirigido por Mario Caserini (1874-1920), protagonizado por Dante 
Cappelli y Maria Caserini y producido por Film d‟Arte Italiana (filial italiana del 
Film d‟Art de Pathé Frères, implantada en Roma en 1909). Y aunque su 
metraje no excede del formato de rollo único (353 metros), evidencia ya un 
interés por la Historia asociado a un aparato escénico con ambición y 
espectacularidad, en momentos incluso pomposos, imponentes y, por ello, 
“realista” según Brunetta (2011).  
La película forma parte del tipo de cine que se proyectaba a principios de 
siglo XX en las salas italianas (Il piccolo garibaldino, 1909)616, al servicio de un 
discurso nacional patriótico, como el credo público de la Italia liberal, inspirado 
en la epopeya garibaldina y en la mitografía más general del Risorgimento. 
Ambos temas son tratados frecuentemente por Mario Caserini y por 
personalidades como el famoso poeta italiano Gabriele D‟Annunzio, gran 
orador de retórica nacionalista e impulsor de la entrada del ejército italiano en 
la masacre que será la Primera Guerra Mundial.  
El director de teatro y pionero del cine italiano Mario Caserini fue 
también el realizador de una de las primeras biografías de Juana de Arco, Vie 
de Jeanne d‟Arc (1908, Cines-Italia) y de recordadas películas como Gli ultimi 
giorni di Pompei (Caserini, Rodolfi, 1913).  
Conocido como el director de las adaptaciones de Shakespeare, su 
filmografía es vista hoy como el precedente del cine colosalista histórico italiano 
posterior.  
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Veintisiete años después, en 1937, Luigi 
Trenker (1892-1990) dirige y protagoniza Condottieri, 
en el contexto de la llegada del fascismo italiano.  
La película que fue presentada en la Mostra de 
Venecia de 1937, es fruto de una de las muchas 
colaboraciones italo-alemanas de la época. Fue 
financiada por el gobierno italiano y contó con la 
colaboración de las fuerzas armadas del gobierno 
fascista de Mussolini.  
La cinta tiene una versión alemana dirigida por 
Werner Klinger, que circuló también por la España franquista durante la Guerra 
Civil Española y presenta una marcada naturaleza fascista y nacionalista que le 
ha valido la calificación de ejemplo de cine italiano producido bajo el periodo 
fascista.  
Giovanni de Medici en este film es un héroe rural salido del pueblo que 
se casa con una joven pastora de raza aria y largas trenzas rubias; consigue 
reunir un ejército formado por sus “sencillos” compatriotas, que vestidos con 
camisas negras y bendecidos por el Papa, marchan triunfalmente sobre Roma 
(recuerdo de la Marcha sobre Roma de 1922 organizada por Mussolini que le 
llevó a obtener el poder). Sin embargo, una nueva batalla le espera en un 
encuentro decisivo donde sacrifica su propia vida al derrotar a las tropas 
enemigas618.  
 
Condottieri (Luigi Trenker, Giacomo Gentilomo, Anton 
Giulio, 1935). El capitán de Medici fallecido 
 
El film se refiere en todo momento al 
origen y surgimiento de los camisas negras 
fascistas, cuyo precedente histórico, enlaza con 
las bandas negras que Giovanni de Medici 
portaba en señal de luto por la muerte de su tío 
el Papa, León X. El condotiero, es un trasunto 
de Mussolini, un caudillo, un visionario que, 
frente a los aristócratas, tiene como meta la unidad de la patria italiana. Una 
historia completamente anacrónica en el tiempo de la tragedia y muy 
complicada, pero que cuenta, sin embargo, con una hermosa fotografía de 
Carlo Montuori, cuyo hábil manejo de las luces y sombras proporciona una 
estética pictórica al texto.  
Al igual que sucediera con la heroína francesa Juana de Arco (Das 
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 Caterina de Sforza y su hijo Giovanni de Médici niño, son desposeídos de sus tierras y del 
palacio por la familia Borgia. El niño crecerá en la montaña y una vez convertido en 
trotamundos aventurero, regresa del exilio y después de estar al servicio de Malatesta, crea la 
“Bande Nere”, el primer grupo de milicia nacional al servicio de Italia. Procesado en Florencia, 
se ve obligado a disolver su ejército para acabar en Francia, donde con la ayuda del duque de 
Argentière reconstituye la “Bande Nere”, regresa a Florencia y recupera su palacio y 
posesiones como remedo de la toma de poder del pueblo.  
772 
 
Mädchen Johanna, G. Ucicky, UFA, 1935)619, Giovanni de Médici es tomado 
también como héroe nacionalista del totalitarismo por estar vinculado a 
conceptos muy queridos por el fascismo italiano. En el periodo de entreguerras, 
a los jefes del partido fascista se les denominaban condottieri, caudillos que 
ejercían sobre las provincias una autoridad medieval y despótica, conocidos 
por su odio feroz a la democracia, el socialismo y el comunismo, cuya 
prepotente autoridad, a veces cruzada de mentalidad rústica, aventurera y 
marcial no coincidía con los intereses del pensamiento capitalista. El máximo 
condotiero fue Benito Mussolini, su estilo medieval se constituyó en una nueva 
feudalidad y adquirió el sobrenombre de condottieri 8 del fascismo. (Mariátegui, 
1925). 
 
Giovanni dalle Bande Nere  
(Sergio Grieco, 1956) 
 
Unos años más tarde, en 1956, tras los 
convulsos años de la Segunda Guerra Mundial, se 
estrena en 1956 Giovanni dalle Bande Nere, 
titulada para el mercado sajón como The Violent 
patriot. Se trata de una coproducción franco-italiana 
dirigida por Sergio Grieco y protagonizada por 
Vittorio Gassman y Anna Maria Ferrero, adaptación 
de la novela de Luigi Capranica (1821-1891), 
(escritor de novelas históricas con personajes 
históricos positivos, e intención patriótica) titulada 
Giovanni dalle Bande Nere (1857). 
El film es un melodrama que ilustra las aventuras apócrifas del 
legendario miembro de la familia Medici con el lenguaje cinematográfico clásico 
y un diseño de producción al estilo de películas de aventuras como Robin de 
los bosques (Michael Curtiz, 1938), aunque hecha con menos recursos y con 
pretensiones históricas grotescas, sobre una trama pretendidamente épica que 
incluye escenas de batallas y una cuidada construcción del drama construido 
con pretenciosidad y el dispendio del prdel productor y de los técnicos. En la 
gran pantalla, los colores son utilizados con prudencia y eficacia, y también los 
decorados y el vestuario son válidos620.    
Conspiraciones, batallas, emboscadas son narrados con una grandeza 
que prescinde de lo racional. Las dos terceras partes del film se desarrolla con 
dificultad, pero la última parte es casi deliberadamente grotesca. Vittorio 
Gasman se esfuerza en vano por dar a su interpretación alguna validez 
cinematográfica. A menudo aparece en la pantalla como un intruso, además, ni 
Constanza Smith (Emma), o Anna María Ferrero (Anna), ni los otros actores lo 
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 Recordemos que Das Mädchen Johanna de Gustaf Ucicky, es otra superproducción 
alemana estrenada en 1935 en el contexto de máximo poder del Tercer Reich para glorificación 
de Hitler donde Juana de Arco es invocada como instrumento humano de la voluntad divina.  
620
 El capitán Giovanni de Medici, dedica su vida a luchar contra los franceses de Francisco I 
para reconquistar el territorio perdido, cuando aparece un peligro aún mayor, los lansquenetes 
de Carlos V. Preocupado al principio, busca un entendimiento con Francisco I, pero Giovanni 
continúa haciendo la guerra al rey francés hasta que encuentra a la joven Enma de la que se 
enamora y le hace perder el interés por la guerra. Traicionado por su lugarteniente Gasparo, 
cae herido en una emboscada y tiene que amputarse una pierna debido a la gangrena.  
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hacen mejor que él; el único intérprete creíble es Philippe Hersent, en el 
episodio del fraile regalado (Gambetti, 1999). 
 




 Asociada a este personaje histórico 
se ha producido también una película 
sobre la vida de Caterina Sforza (1463-
1509) madre de Giovanni de Medici, 
Caterina Soforza, leonessa di Romagna 
(Caterina Sforza, la castellana indomable, 
Giorgio W. Chili, 1959), protagonizada por 
Virna Lisi622 como Caterina Sforza y Carlo 
Giuffrè, donde esta mujer de carácter, cuenta su vida a su hijo Giovanni en su 
lecho de muerte. 
 
En resumen, el repaso por los escasos precedentes del héroe, evidencia que 
estamos ante otro personaje histórico conocido por la cultura popular a través 
de diferentes reelaboraciones en paralelo con la conformación del estado 
nación italiano. El capitán Medici se tiñe de heroísmo, épica y sacrificio, 
traspasando los siglos al servicio de discursos nacionalistas, liberales o 
fascistas, pero nunca neutral, evolucionando en continuadas lecturas junto a 
las innovaciones tecnológicas y al lenguaje cinematográfico. 
 
 
6.2.2 Contexto socio-cultural del film 
 
En este apartado continuaremos analizando otro aspecto extratextual del 
film como es el periodo de su producción, esto es, el segmento temporal que 
antecede inmediatamente a la realización de la película, la post-producción y 
su estreno en 2001. Pues como hemos constatado, el contexto sociocultural del 
país de producción del film mediatiza enormemente sus correspondientes 
discursos, sus estéticas y en definitiva su resultado final. 
En este sentido, debemos subrayar que la idea embrionaria y la 
realización de El oficio de las armas se produjo en las últimos años del siglo XX 
y principios del siglo XXI (fue estrenada el 11 de mayo de 2001 en Italia), por lo 
que de partida, tenemos que considerar el cambio de milenio como un 
elemento clave para su interpretación y por tanto, es obligado tratar de indagar 
y exponer, aunque sea de manera somera, el contexto sociocultural y político 
de finales del siglo XX italiano.  
Efectivamente, mientras el contexto internacional de los años 1999 y 
2000 aparece marcado por las tensiones bélicas de la Primera y Segunda 
Guerra del Golfo Pérsico, producidas durante la última década del siglo XX 
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 Virna Lisi interpreta a Catalina de Medici en el film La Reina Margot (Patrice Chéreau, 1994), 
analizado en este estudio. 
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(denominadas Guerras del Petróleo por algunos autores)623 y por la Guerra de 
los Balcanes (1991-2001), la Italia de este periodo vive, al igual que las 
democracias parlamentarias europeas occidentales, una profunda crisis del 
sistema, relacionada con un vasto proceso de reestructuración económica y 
política a nivel mundial (Héctor Claudio Silveira Gorski 1998:149), que provoca 
la desesperanza de sus contemporáneos. 
Y ello ocurre precisamente, cuando Italia consigue aproximarse a ser el 
estado nación soñado. En ese momento, las grandes empresas 
multinacionales e instituciones económicas y políticas supranacionales (GAYTT, 
FMI, BM, UE), adecuadas al nuevo espacio global de la economía, organizan 
autocráticamente las relaciones comerciales, financieras y tecnológicas entre 
los Estados, determinando la vida de millones de personas y provocando una 
erosión importante de la democracia “parlamentaria” y una pérdida de los 
escasos espacios de participación política activa de sus ciudadanos 
(Gorski,1998:149).  
En el caso italiano, este proceso se produce además, sobre un país que 
ha padecido una larga y peculiar lucha para establecer desde el siglo VI, un 
sistema político eficaz y consolidar un sentimiento de identidad nacional con 
enormes dificultades y obstáculos geográficos y culturales, agudizados por 
largos siglos de fragmentación política en su intento de crear un estado nación 
(Christopher Duggan, 1996).  
Este complejo y descorazonador panorama se ve agudizado también, 
por las influencias y la innegable presión del poder del Vaticano sobre el 
gobierno italiano en particular. Como indica críticamente Arroyo (2012:114)624, 
las Iglesias en general actúan como verdaderos grupos de presión sobre 
parlamentarios y cargos elegidos en general, infiltrándose en todas las 
instancias públicas posibles, directamente o por medio de sus organizaciones 
con el fin de torcer voluntades y acaparar privilegios. 
 
Un editorial del periódico La Jornada escribía en febrero de 2005:  
“El Vaticano constituye en el mundo actual un poder que va mucho más 
allá de la esfera propiamente espiritual. La Iglesia católica es además un actor 
político de gran importancia, así como un formidable conglomerado ideológico, 
económico, cultural, educativo, mediático y propagandístico que trasciende las 
fronteras nacionales y las clases sociales y que puede, en consecuencia, 
desempeñarse como factor de desarrollo, paz y estabilidad en todo el planeta, 
o bien fungir como un elemento de estancamiento y oscurantismo, de 
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 Según Eduardo Giordano (2002:69), a lo largo de las tres últimas décadas del siglo XX se 
observa una estrecha correlación entre los grandes incrementos del precio del petróleo en el 
mercado internacional y las sucesivas escaladas bélicas en Oriente Medio que se manifestó 
por primera vez con la guerra del Yom Kippur en 1973). Sin embargo, según señala el autor, el 
problema del mercado petrolífero no es el suministro de crudo a Estados Unidos, como 
generalmente se piensa, sino la hegemonía de las compañías petroleras 
angloestadounidenses en el refino y la comercialización mundial de los hidrocarburos 
(Giordano, 2002:54). 
624
 Para Joaquín Arroyo (2012:114) la religión en el mundo moderno parece a la vez retirarse y 
radicalizarse. Creencias e Iglesias se encuentran en un entorno crecientemente indiferente u 
hostil en el que su situación, privilegios y afiliación tienden a empeorar y su respuesta no es 
puramente espiritual sino que, como muchas veces antes, actúan como grupos de presión o 
poderes fácticos que tratan de imponer sus particulares normas a creyentes y no creyentes por 
igual. Su libro Creencias tóxicas, es un repaso al hecho de que creencias e iglesias son a 
menudo una amenaza para la libertad, la diversidad, la democracia y el progreso científico. 
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alimentaciñn de las fobias e intolerancias y de generaciñn de nuevos conflictos” 
(Franco, 2009:121). 
 Autores como el citado Joaquín Arroyo (2012:114), subrayan que en lo 
que respecta a Italia se podría hablar de la existencia de un estado dentro del 
estado, un permanente caballo de Troya cuya injerencia en la política italiana 
es constante y disruptora desde antes de la unidad del país. El Estado Vaticano 
es un poder fáctico, que configura de mil formas la vida y la evolución política 
normales, que sigue tutelando a la sociedad italiana y mantiene una especie de 
poder de veto político en determinadas instancias.  
En este sentido, se manifestaba el filósofo y teórico marxista italiano 
Antonio Gramsci a mediados del siglo pasado, cuando afirmaba que “los 
campesinos en este país están dominados por la Iglesia, por el Vaticano y por 
el clero mediante un cúmulo de organizaciones religiosas, culturales y políticas, 
desde cuya perspectiva es reprochable al Estado italiano los privilegios 
otorgados a una Iglesia que tiene que dar en cambio el sostén ideológico o el 
consenso entre los ciudadanos”. Para Gramsci esto suponía una “capitulación” 
del Estado moderno (Piñón, 1989:357). 
Para ser más precisos, el periodo de finales del siglo XX y segundo 
milenio que aquí se estudia, coincide también con el largo papado de Juan 
Pablo II (1978-2005), periodo durante el cual el pontífice polaco se propuso el 
objetivo de posicionar a la Iglesia como faro y guía del mundo contemporáneo 
en una serie de direcciones concretas, algunas de ellas conseguidas con gran 
efectividad, como fue su lucha contra el comunismo en toda Europa (y sobre 
todo en Italia) y contra la expansión del marxismo por Iberoamérica, donde 
combatió enérgicamente al movimiento de la Teología de la Liberación con la 
ayuda de su sucesor Joseph Ratzinger (Benedicto XVI).  
 Juan Pablo se propuso también una Nueva Evangelización como tarea 
de toda la Iglesia en todos los países, poniendo especial interés en la 
descristianización de Europa; la búsqueda de la unidad de las distintas 
confesiones religiosas; el compromiso ético y social asumiendo la defensa de la 
dignidad de la persona y los derechos humanos, así como la promoción de la 
diversidad cultural de los pueblos y el impulso de la justicia social y la moral 
personal. Juan Pablo se oponía por igual a las dictaduras marxistas y al 
capitalismo liberal y desconfiaba de lo que él llamaba una cultura de la muerte, 
fruto del materialismo occidental, hedonista, relativista e insolidario. Por ello se 
oponía especialmente al aborto, la contracepción y la fecundación artificial en 
aras de la defensa de la vida y la familia. La lucha por la paz y la condena 
enérgica de la guerra y la carrera armamentística eran otras de sus directrices, 
que trataba de desarrollar a través de la mediación en múltiples conflictos, así 
como la incentivación de iniciativas de reconciliación y la lucha contra las 
desigualdades. 
 Todos estos presupuestos van a ser defendidos por la Congregación de 
la Doctrina para la Fe625, el órgano colegiado del Vaticano que presidido por 
Joseph Ratizinger emitirá una serie de documentos doctrinales, disciplinares y 
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 Para custodiar la correcta doctrina católica de la Iglesia, Juan Pablo II promulgó en 1988  la 
Constitución apostólica sobre la Curia Romana, Pastor Bonus, en cuyo artículo 48 redefine la 
congregación para la Doctrina de la Fe, sucesora de la antigua Sagrada Congregación de la 
romana y Universal Inquisición, fundada en 1542 por Pablo III para defender a la Iglesia de las 




sacramentales con el objetivo de promover y tutelar la doctrina de la fe y la 
moral en todo el mundo católico. 
 En estos documentos, el papa fue inflexible con las posiciones 
reformistas en materia de teología dogmática y moral. Una postura totalmente 
intransigente que conllevó la oposición hacia figuras sobresalientes de la moral 
católica como Bernhard Häring, que incluso llegó a tildar la doctrina moral del 
Papado como el producto de un conjunto de “terroristas” de la fe.  
Juan Pablo II se mostró desfavorable a la Comunión de divorciados, al 
matrimonio de los sacerdotes y a la ordenación de mujeres y condenó con rigor 
doctrinal las posiciones más extremas, prohibiendo la enseñanza a teólogos 
católicos como Leonardo Boff, dentro de un exitoso movimiento para aislar y 
neutralizar a los promotores de la Teología de la Liberación en América Latina 
y a destacados teólogos progresistas como Hans Küng.  
 Para combatir y sustituir el ideario de la Teología de la Liberación, Juan 
Pablo II llevó a cabo toda una teorización sobre la cuestión social en sus 
diversos y variados problemas, a partir de un profundo análisis sobre el mundo 
actual, apoyándose, como en esa teología, en las ciencias humanas, de donde 
surgieron una serie de encíclicas sociales Laboren Exercens (1981); Sollicitudo 
Rei Sociales (1988) y Centesimus Annus (1991), donde el Papa analiza los 
males de su época, marcada por la ausencia de paz y de derechos humanos, 
por el vacío espiritual, los desequilibrios ecológicos y la proliferación de las 
diversas y sofisticadas formas de acabar con la vida.  
El Papa reflexiona sobre los valores, la dignidad, el conflicto entre 
trabajo y capital, derechos humanos, la justicia, la propiedad, el estado y la 
vida, ofreciendo una alternativa a través de una mirada cristiana en busca de la 
paz, el trabajo por la familia, el bien común y la solidaridad, conformando todo 
un magisterio social que va a pasar a formar parte de la Doctrina Social de la 
Iglesia Católica, como la guía espiritual de conducta que es seguida a finales 
del segundo milenio, por una amplia comunidad de cristianos626. 
Estas circunstancias sitúan a Italia, a finales del siglo XX en una 
profunda crisis que ha sido relacionada también con la exclusión de la izquierda 
del poder ejecutivo desde la “guerra fría” y los escándalos de corrupción que 
salpicaron los gobiernos demócrata cristianos627, que llevaron a la quiebra el 
modelo político italiano en paralelo con el fin del bipolarismo este-oeste.  
La quiebra del Estado social clientelar, el declive de la democracia de los 
partidos y el fin del sistema de economía mixta, estaban poniendo en cuestión 
el modelo de Estado y de sociedad construido por los partidos populares 
surgidos de la resistencia. Esta crisis, se vio agravada por la desaparición de la 
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 Los cristianos son el mayor grupo religioso del mundo. Según un estudio del New Forum 
Research Center, el 31% de la población mundial es cristiana: un total de 2.200 millones de 
personas, en Protestante digital.com <http://protestantedigital.com> (26/V/2015). 
627
 Algunas de las condiciones que favorecieron el desarrollo de la corrupción en Italia, están 
relacionadas, según el teórico Della Porta, con el período de reconstrucción de los años 
cincuenta, donde se daba la presencia de una política polarizada. El clima de guerra fría 
reinante y las decisiones para promover el desarrollo económico fueron las bases de un 
consenso político y social amplio y sin críticas, respecto a la aceptación del sistema de 
gobierno y de sus instituciones. A través de los partidos se fue desarrollando una especie de 
“clientelismo” que llegó a suponer un verdadero sottogoverno, es decir, un subgobierno oculto y 
un parlamento, un gobierno y un jefe de gobierno débiles que supuso la fragmentación política 
y en la práctica, una clase de políticos profesionales que encontraron en la administración 




escena política de las denominadas dos iglesias de Italia, (el partido católico y 
el comunista), que había estructurado durante años la identidad de los italianos 
e impulsado la modernización económica del país. 
Según Silveira Gorski (1998:149), la crisis italiana comenzó con el 
fracaso del proceso de democratización que intentaron realizar Moro y 
Berlingüer. Con el asesinato del líder católico se perdió la última oportunidad 
para reformar el sistema político y para establecer una verdadera “democracia 
de la alternancia”. A partir de entonces comenzó un proceso de 
descomposición y de declive de las principales fuerzas políticas de la 
postguerra, que culminó en 1993 con la revelación de que en el interior del 
Estado se había formado un impresionante sistema de concusión y de 
corrupción del poder político (tangentópolis).  
En efecto, después de casi medio siglo de tormentosa hegemonía de la 
democracia cristiana628, Italia iniciaba una laberíntica era política salpicada de 
escándalos de corrupción agudizada con la llegada al poder en 1983 del 
socialista Betino Craxi y el pentapartito, que va a terminar con los partidos 
políticos tradicionales y la aparición del fenómeno Berlusconi, “anomalía” 
mediática o signo de los tiempos,  que anuncia un nuevo modo de dirigir el país 
italiano, que va a dejar perplejos a los propios italianos y al mundo, según 
señala Giuseppe Mammarella (1998:24-25)629. 
Según este autor, las políticas de “gobernabilidad” de los gobiernos de 
“centro-izquierda” presididos por Craxi y el ataque al “consociativismo” 
existente entre el partido católico y el comunista, fueron un primer aviso de la 
crisis que estaba por llegar. El andamiaje político construido en torno a la 
“democracia de partidos” se terminó de resquebrajar con la disolución o la 
transformación en los años noventa de los principales partidos políticos 
populares (PCI, DC y PSI), los interminables procesos de Mani Pulite630 y la 
irrupción de nuevos partidos políticos ajenos al espíritu constituyente de 1948 
(Lega Norte, Alleanza Nazionale y Forza Italia). La suma de estos hechos 
quebró el paradigma político-constitucional que mantuvo unida a la sociedad 
italiana durante la postguerra y que permitió asimismo, la coexistencia del 
partido comunista más fuerte de Occidente con uno de los más importantes 
partidos moderados de masas de inspiración católica631.  
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 Cuyo partido fue fundado por Alcide De Gasperi y otros intelectuales italianos. 
629
 Giuseppe Mammarella considera que no resulta excesivo afirmar que la llegada a la política 
de Silvio Berlusconi marcaría el inicio de una nueva época en la Historia política italiana. En los 
veinte años sucesivos, ya fuera estando al frente del Gobierno o en la oposición, la política 
nacional se vería profundamente influida por su personalidad, sus problemas, sus 
comportamientos y por los conflictos que fue creando (en Pablo M. De Santa Olalla, 2014:35). 
630
 La investigación “manos limpias” –lanzada en Milán, en 1992- se extendió rápidamente por 
todo el país y supuso el golpe de gracia a un régimen político inestable. Los jueces sacaron a 
la luz la corrupción generalizada del sistema de partidos, demostrando la degeneración de un 
sistema cómplice de la corrupción de unos políticos que contaban con el apoyo de los hombres 
de negocios. La detención y procesamiento de importantes industriales y financieros, como por 
ejemplo los presidentes de las empresas estatales IRI y ENI, así como de altos dirigentes de 
FIAT, descubrió parcialmente el sorprendente mapa de corrupción y un 10% de los 
parlamentarios italianos fueron investigados, Bettino Craxi ex-secretario del partido Socialista 
hasta 1992, se convirtió en la encarnación de la corrupción política italiana  (Aracil Martí; Joan 
Oliver i Puigdoménech; Antoni Segura, 1998:224). 
631
 A pesar de tener proyectos de sociedad muy diferentes, estas dos fuerzas políticas 
instituyeron un marco político común, unificaron una población dividida en múltiples identidades 
culturales y regionales y establecieron los pilares que permitieron modernizar el país y extender 
el bienestar a la mayoría de la población. La quiebra de la complementariedad DC-PCI ha 
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En 1994 Berlusconi, presenta su nueva formación política, llamada Forza 
Italia y tres años después crea la coalición en la que se integraría (llamada Il 
Popolo della Libertà) disuelta en 2013. La crisis condujo a que los amigos de 
Berlusconi perdiesen el poder, lo cual le motivó a crear Forza Italia. Con esta 
marca electoral ganó las elecciones y de paso, amplió su poder sobre los 
canales de televisión en torno a su figura (Sergio A. Berumen, 2009:147).  
Forza Italia pactará con La Liga Norte de Umberto Bossi, el partido de la 
rica zona septentrional del país, como principal aliado del efímero primer 
mandato de Berlusconi, efímero porque solo duró siete meses (hasta enero de 
1995), debido al abandono de la coalición de Bossi. 
En el ocaso del primer gobierno de Berlusconi, El Olivo denunció una 
pléyade de conflictos de intereses que situó a Italia en el lugar 77 en el ranking 
que representa la libertad de prensa mundial elaborado por Freedom House.  
Nanni Moretti reflejará en sus películas Caro diario (1993) y Aprile (1998), 
la perplejidad de los italianos a través de la sátira sobre la realidad italiana de 
esos años. El director declaraba en una entrevista que, “no hay manera de 
explicar lo que ocurre en Italia, que el dueño de tres cadenas de televisión se 
convierta en el dueño del Estado Italiano, es una situación única, inexplicable e 
inexportable” (en José María Caparrós Lera, 1999:87)632. 
A principios de los años noventa irrumpe en la escena política italiana la 
Liga Norte, contribuyendo decisivamente a desestabilizar el régimen 
partitocrático de la primera República. Para algunos autores, esta formación 
política expresaba la debilidad social del hecho nacional italiano y los límites 
del regionalismo republicano, que se tradujo en una intensa protesta populista 
con elementos de rebelión fiscal, de ciertas capas medias productivas 
septentrionales y, finalmente, deslegitimó el mecanismo consolidativo del 
sistema de partidos tradicional (Duggan, 1996).  
La Liga Norte es vista hoy como la extrema derecha de la 
Posmodernidad, un Neofascismo similar al fascismo clásico (Ferrán Gallego,  
2007:453), que se basa en las diversas leyes del Véneto, Lombardía y del 
Piamonte cuyos orígenes están en la última etapa de expansión de la república 
y un claro reflejo político de la reemergencia de la dimensión territorial en un 
mundo progresivamente globalizado633.  
                                                                                                                                               
significado también la ruptura del vínculo funcional que el “modelo Fiat” de desarrollo estableció 
entre el industrialismo del norte y la estructura económico-social del sur (Silveira Gorski 
1998:150).  
632
Mientras gobernó, Berlusconi controlaba indirectamente los tres canales de la RAI, y 
directamente los tres canales de Mediaset (el 100% de la televisión terrestre y el 90% del total) 
(En España controla indirectamente el 50,13% de Telecinco) lo que produjo una situación de 
censura de los medios de comunicación, que se tradujo en una crítica generalizada por parte 
de los profesionales de la comunicación italianos. Consecuencia de ello es el documental 
satírico, Viva zapatero! (2005) dirigido por la presentadora de TV, Sabina Guzzanti, muy crítico 
con el presidente Berlusconi, que fue estrenado en la 62ª edición de la Mostra de Venecia, 
donde recibió 20 minutos de aplausos del público. También cosechó un gran éxito en el 
Festival de San Sebastián.  
633
 La Liga Norte es el resultado de la fusión en 1990 de varias Ligas autonomistas, la primera 
de ellas, la “madre de todas las Ligas” era la Liga Véneta, creada en 1980. Quiere quitar 
espacio a “la mafia de los partidos” y surge como reacción ante la subida de impuestos, como 
reacción del Norte industrial frente al Sur subvencionado y disipador de dinero, público, para 
evitar que la seguridad social y las pensiones se conviertan en asistencialismo clientelar en el 
sur a costa del Norte. Llegó a defender la secesión del Norte desarrollado, “la Padania”, para 
proponer ahora un Estado Federal, porque sólo así se gestionaran adecuadamente sus 
recursos. Obtuvo entre el 8% y el 10% en las elecciones del 92 al 96 y obtiene más de 50 
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Se trata de un movimiento complejo que combina antisemitismo 
populista y una fuerte reivindicación socioterritorial, que rechaza ubicarse en el 
continumm derecha/centro/izquierda, lo cual no evitará que ingrese en la 
coalición-derechista del Popolo de la libertad y el gobierno de Berlusconi.  
Tras la victoria del Olivo en 1996, la Liga Norte optará por un viraje 
radical que la llevará a abandonar el federalismo para toda Italia y a preconizar 
la secesión del norte desarrollado, presentado ahora como una nueva nación, 
la Padania, lo que la aproximará a las formaciones nacionalistas subestatales 
de otros Estados europeos. Este hecho radicaliza sus iniciales demandas de 
mayor autonomía administrativa de las regiones del norte, a las posteriores que 
proponían la secesión del norte italiano, con convocatorias de manifestaciones 
a lo largo del río Po y que terminaban en Venecia para proclamar la 
independencia de la Padania, a modo de provocación. 
 Según Ferrán Gallego (2007:453), desde ese instante el movimiento 
regionalista pasa a ser otra de las facetas de la crisis del régimen –en términos 
objetivos-, porque instala un actor nuevo en su estructura, cuyo fortalecimiento 
debilita a los viejos partidos, en especial a la Democracia Cristiana en una zona 
“blanca” – en términos subjetivos-, porque la Liga del Norte se contempla como 
una alternativa al régimen-.  
La sociedad italiana comenzó con gravísimos escándalos de corrupción 
y, continúan de momento con una clase política, hasta tal punto inoperante, 
que ha hecho posible que una parte significativa de la ciudadanía italiana 
acabara votando a alguien tan estrafalario como Beppe Grillo, un excómico 
cuyo único programa era y sigue siendo, mandar a todos los políticos italianos 
a su casa. Si uno de cada cuatro italianos le han dado su voto, es 
sencillamente porque existe un hartazgo muy importante hacia lo que 
despectivamente se denomina “casta” política (De Santa Olalla, 2014:70). 
En paralelo a esta inestable situación política, tiene lugar el proceso de 
profesionalización de los ejércitos, que coincidiendo con el resto de países 
europeos, se está llevando a cabo en Italia durante los años de 1999 y 2000 
(fechas de preproducción y producción de El oficio de las armas). 
El final del Servicio Militar Obligatorio, establecido durante el siglo XIX 
ejercido por ciudadanos en defensa de ciudadanos, y su sustitución por 
ejércitos profesionales, es consecuencia de una gran demanda ciudadana 
generada a partir de los movimientos pacifistas que recorrían Europa y sobre 
todo, a la exigencia de profesionalización debido a la complejidad tecnológica 
de las nuevas armas de destrucción,  fue visto por parte de muchos ciudadanos 
de la época, como una gran amenaza.  
En España el proceso de plena profesionalización de las Fuerzas 
Armadas se inició en 1996, suprimiéndose el Servicio Militar Obligatorio en 
2001634, mientras que en Italia, el 3 de septiembre de 1999, el Consejo de 
                                                                                                                                               
representantes en el parlamento, para bajar al 3,9% en las de mayo de 2001; sus votos fueron 
a engrosar las listas de Forza Italia de Berlusconi (Chávarri Sidera; Delgado Sotillos (coor.) 
2013:294).  
634
 En España, se impuso el reclutamiento a partir de la Constitución liberal de 1812. Durante 
muchos años, el soldado del Rey era el soldado de la Nación y el Servicio Militar Obligatorio 
era un deber constitucional, en el que cada Quinta era reemplazada por otra al finalizar su 
servicio. Con la aparición en los años 80 del siglo XX, de los movimientos pacifistas e 
insumisos, se fueron promulgando leyes de exención de diversos tipos, como la Ley de 
Objeción de Conciencia, B.O. de las Cortes, del 1 de diciembre de 1983; la Prestación social 
Sustitutoria… hasta la llegada del Real Decreto 247/2001 de 31 de diciembre de 2001, con el 
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Ministros italiano aprobó el proceso para alcanzar el final del reclutamiento 
obligatorio, hecho que se completó en 2005 cuando el ejército italiano se 
convirtió en una fuerza profesional integrada únicamente por voluntarios 
pagados por el Estado.  
La progresiva eliminación del Servicio Militar Obligatorio, abrió por otro 
lado, un gran debate en los estados nación europeos, produciéndose todo tipo 
de elucubraciones y especulaciones acerca de una posible existencia de 
crueles mercenarios que se ganarían la vida a través del sufrimiento humano, 
dando lugar a una cierta inquietud entre los contemporáneos que no veían con 
buenos ojos, cómo un mercenario podría dar su vida por su país a cambio de 
un sueldo.  
 
En resumen, a finales del siglo XX Italia evidencia el declive progresivo de su 
modelo político y económico existente desde que finalizara la Segunda Guerra 
Mundial.  
En consecuencia, la película de Olmi se inscribe en un momento en que 
se cuestiona seriamente la idea de nación italiana, la moral individual y su 
vinculación a una moral religiosa institucionalizada, la crisis de las ideologías y 
sus correlatos sobre la validez de las soluciones sociales y colectivas, con 
todas las consecuencias que ello conlleva sobre el contenido de las 
instituciones y la propia identidad individual.   
Frente a esta sociedad cegada por el deseo de riqueza y poder 
(extensible a muchos países contemporáneos), el cine de Olmi nos muestra la 
lección eterna de la naturaleza y su creación cíclica, invitándonos a redescubrir 
la sencillez de una vida en armonía con la tierra y sus estaciones. 
 
 
6.2.3. Contexto cinematográfico del film 
 
En el año 2001, fecha del estreno de Il mestiere delle armi 635 , se 
estrenaron películas de historia como Juana la loca (Vicente Aranda, España 
Italia, Portugal, 2001) y La inglesa y el duque (Eric Rohmer, 2001, Bélgica) 
ambas realizadas también por cineastas maduros que contaban con una larga 
trayectoria profesional.  
Estas películas fueron producidas en ese contexto cinematográfico de 
fuerte competencia con la aplastante hegemonía del cine de Hollywood, 
apoyada por una impresionante maquinaria publicitaria.  
Ya hemos visto cómo la cinematografía francesa se vio abocada a 
contrarrestar esta colonización estadounidense 636  utilizando su propia 
particularidad nacional. En el caso italiano nos encontramos ante otra 
cinematografía que, como la francesa, cuenta con un pasado glorioso que se 
                                                                                                                                               
que se suspendió la mili (no se suprimió), para ser reemplazada progresivamente por el actual 




 2001, es el año que inicia el título de la famosa película de Kubrick, 2001, Una odisea del 
espacio (USA, 1968), donde se anunciaba el nacimiento de un nuevo ser humano a la vez que 
nos advertía de los peligros de una tecnología cada vez más avanzada, tema que, como 
veremos, integra también el texto de Ermanno Olmi.  
636
 En la época del neorrealismo, el cine americano era calificado en las revistas populares de 
cine italiano, como “hecho en serie”, censurado e infantil (Brunetta, 1991:1174).  
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desarrolló en competencia con la estadounidense desde el mismo nacimiento 
de las cinematografías nacionales, donde tuvo una importancia trascendental el 
cine histórico colosalista637.  
Durante los ochenta, la disgregación del tejido productivo, la pérdida de 
la centralidad de Cinecittà, la emigración creciente de directores, actores, 
técnicos y trabajadores especializados hacia la televisión, convirtió al Estado  
en el mayor productor cinematográfico, convirtiéndose en un signo distintivo 
que, junto con la incorporación de la tecnología digital, motivó  un cambio 
progresivo, rápido y definitivo en todos los aspectos. 
Las claves interpretativas y las certezas que habían sostenido el camino 
común del neorrealismo al boom económico, comienzan a fallar (Brunetta 
(2007), pues la crisis es también creativa y económica y no comenzará a 
atenuarse hasta principios de la década de los noventa, momento en el que se 
había llegado al récord mínimo de películas realizadas, con tan solo un 15% de 
la cuota nacional y un total de espectadores por debajo de 90 millones al año 
(Lino Bartolo Aulenti, 2011:147).   
El cine de género desaparece y con él, las salas de reestreno. Los cines 
italianos comenzaron a ser monopolizados por las películas de Holllywood que 
pasaron a tener también un mayor control sobre la distribución.  
No obstante, en medio de este cambio profundo, de recesión de la 
producción y de fuerte absorción por parte del consumo televisivo, el cine de 
autor empieza constituirse como uno de los sectores de mayor reclamo para un 
público ahora transformado en selectivo (Aulenti, 2011:147). 
Gian Piero Brunetta identifica algunos caracteres identitarios que 
sobreviven y representan cambios positivos en el cine italiano de los ochenta 
con la consagración de autores como Olmi, Bertolucci, los hermanos Taviani, 
Ferreri, Scola. 
Junto a estas producciones autorales se da también, un cine comercial 
caracterizado  por la necesidad de reír, la renuncia a pensar y una celebración 
de la apariencia y el cinismo del rampantismo, de un refrito de las formas más 
desgastadas de la comedia de espectáculos de variedades, mezclado con la 
reconstrucción de los modos y estructuras narrativas del cine cómico del 
pasado.  
Un cine concebido con la lógica industrial del fast-food, el fast-film de los 
hermanos Vanzina que deja de registrar un estilo hiperrealista y reconstruye 
una Italia creada por la televisión, por la moda, la publicidad, en la que todos 
los vicios conocidos de los italianos se dilatan de manera hipertrófica e 
hiperbólica y donde se observa sin ningún prejuicio, que debajo de los vestidos 
y relojes de marca, en la mayoría de las ocasiones no hay nada (Brunetta, 
2007:609). 
Sin embargo, un análisis detenido del tipo de historias que construyeron 
los hermanos Vanzina durante los años ochenta nos ayudan a comprender las 
transformaciones de una Italia que quiere dejar atrás los peores años y vive 
desde hace varios años en una situación de euforia económica nueva de 
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 Un cine que se produjo en sintonía con la elevación del espectáculo cinematográfico en 
Europa y Estados Unidos, momento en el que el cine italiano, en particular el histórico, 
encuentra su mercado, debido al enorme número de espectadores inmigrantes de la misma 
nacionalidad, y también, a la sólida organización del comercio, y la vitalidad gestora de los 




renovación completa del modo de hacerse rico y de las formas de consumo638.  
En paralelo surge también una nueva ola de jóvenes comediantes 
autorales que como Carlo Verdone, el fallecido Massimo Troisi (1953-1994) y 
Roberto Benigni, que representan el cambio generacional que el cine italiano 
necesitaba. Sus producciones son vistas hoy como una reacción contra la 
aplastante competencia del cine norteamericano, dado el escenario en el que 
se había extendido la vulgaridad, la falta de ideas y la planitud de las películas, 
que en opinión de algunos, produjo una verdadera desertificación de la 
inteligencia.  
En este contexto, los autores cómicos contribuyeron a crear un núcleo 
de resistencia frente a las superproducciones estadounidenses, con este tipo 
de cine, que favoreció a la larga el crecimiento progresivo y la autoafirmación 
como autores de una “nuova comicità”, reconocida como la única “vague” 
apreciable y positiva del cine italiano de la crisis según Miccichè (en Brunetta, 
2007:607). 
No obstante, durante los años ochenta, según Brunetta, el cine italiano 
nace y se desarrolla completamente al margen de la industria, evidencia desde 
luego luces y sombras, pero en su conjunto posee una vitalidad que desdice los 
obstinados cantos fúnebres de críticos y espectadores de la época que habían 
conocido mejores días del cine italiano. 
A pesar de disponer de menos inversión privada y de menos capital a 
disposición, de menor interés por parte del público, de menos apelación del 
Star System respecto del cine americano, de menor investigación e invención 
lingüística, menor carisma del papel del director, menor creatividad en la 
invención de historias, menor capacidad de ver y auscultar la realidad nacional 
y sobre todo, menor visibilidad y menor distinción; a pesar de los retrasos, los 
cuellos de botella, la pereza culpable de los distribuidores, a pesar de todo, en 
los años ochenta lograron debutar en Italia alrededor de un centenar de nuevos 
autores (Brunetta, 2007:553), sin vinculación a un único centro productivo. 
Milán, Nápoles, Basano, Padua, Bolonia y Torino conforman los nuevos  
territorios de la producción cinematográfica italiana, con unos nuevos directores 
independientes, que carecen de lado carismático y que a excepción de Nanni 
Moretti (saludado como autor desde su primera cinta), se llaman a sí mismos 
cineastas.  
En este contexto de estancamiento comercial emergieron también 
nuevos cineastas que alcanzaron rápidamente fama y notoriedad internacional. 
El director Carlo Mazzacurati debuta con Notte Italiana (1987) y el director 
siciliano Giuseppe Tornatore, con películas como Il camorrista (1986). Después 
vendrán Cinema paradiso (1988) y a finales de los ochenta, Gabriele 
Salvatores estrena Marrakech express (1989) y Turné (1990).  
Cinema paradiso supuso, según Brunetta (2007:603), poner de nuevo a 
Italia en el mapa de las cinematografías nacionales, creó el primer puente real 
entre el nuevo cine italiano y el público internacional, demostrando que se 
puede escribir pequeñas historias capaces de sobresalir en una dimensión 
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 En 1990 Carlo Vanzina intentó con buen éxito de crítica una película ambiciosa, 
brillantemente interpretado por Volonté y Sergio Castellito sobre la relación entre el poder 
político y los mass media, Tre colonne in cronaca, tema central en la política italiana donde 
Silvio Berlusconi pasaría a ser el gran protagonista. Sin embargo, el fracaso de la opinión 




internacional. Más tarde, con el film Stanno tutti bene (1990) 639 , Tornatore 
confirmaba el sentido de cordón umbilical que liga su cine con el de la 
posguerra italiana. 
Recordemos que en esta década de los ochenta se creó también la ya 
comentada la escuela Ipotesis cinema, la única experiencia verdaderamente 
innovadora de los últimos años, en palabras de Gian Piero Brunetta (2007:565) 
con el objetivo global de renovar los lazos conla realidad italiana que el cine de 
los años ochenta casi había perdido.  
Algunos directores que tuvieron un paso decisivo en la Scuola di 
Bassano son Maurizio Zaccaro 640  (Colaboró como ayudante de director en 
L‟alberlo degli zoccoli) y Giacomo Campiotti, cuya ética “registica” y alejamiento 
de reglas productivas y distributivas, hace fácilmente identificables a estos 
cineastas.  
No obstante, por tradición, los guionistas italianos siempre habían 
recibido una ética de ver y contar que procedía de la lección del Neorrealismo, 
y en los años ochenta también se daba esta capacidad de observar la realidad 
circundante (la propia Scuola di Bassano es un ejemplo de ello) y de verla con 
los ojos de la mente, pero también, con los ojos de los demás, en palabras de 
Cerami (en Brunetta, 2007:546). Por eso, el referente neorrealista juega un 
papel  perceptible en una larga lista de directores que como Salvatores, Nanni 
Moretti, Gianni Amelio Sergio Rubine, Daniele Luchetti, Cinzia Torrini, Marco 
Risi, Ricky Tognazzi, Alessandro d‟Alatri y Vito Zagarrio, trabajaron también en 
los noventa y en los que se aprecia cada vez más, una voluntad de expresarse 
con recursos siempre más modestos, como si el neorrealismo estuviera vivo y 
cruzara todas las décadas fecundando autores totalmente diferentes.  
Pues la fuente de inspiración de estos autores es heterogénea, va de la 
invención a la crónica, a la adaptación y la relectura de textos literarios, a la 
reconstrucción de momentos de la historia pasada, a la revisitación en clave 
posmoderna del patrimonio narrativo de la historia del cine, a la observación 
minimalista de la vida en una empresa, en una escuela, o de un apartamento 
de pocos metros cuadrados, a la exigencia de unir a la historia el sentido de 
una participación y denuncia social (Brunetta, 2007:546). 
Brunetta ve en los guionistas que debutaron en los años ochenta una 
serie de características comunes que encontramos también en la filmografía 
olmiana. El gusto por una narración y fabulación que lleve al cine a la realidad y 
a la imaginación, la capacidad de ponerse al servicio de la historia, la falta de 
deseo narcisista, la exigencia de contar historias autobiográficas y de explorar 
dimensiones oscuras, a partir del descubrimiento de la noche como frontera (en 
David Ferrario, Carlo Mazzacurati, Luciano Manuzzi,); la atención al paisaje y a 
su degradación social y antropológica, la capacidad de hacer sentir la historia 
como parte integrante del paisaje, el nuevo problema surgido del encuentro con 
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 Este entrañable y vitalista film narra el viaje al norte de Italia, donde viven los cinco hijos de 
Matteo Scuro (Marcello Mastroianni), esplendido personaje de hombre sencillo, honesto, 
enamorado de la vida y de otra época, el cual asegura que “Mi nombre es Scuro, pero vivo en 
toda la luz del día”. La película tiene un remake Everybody‟s fine (Kirk Jones, 2009, USA) 
protagonizado por Robert De Niro.  
640
 Director de L‟articolo 2 (1993); Cervellini fritti imapanati (1996); Il carniere (1997) y su obra 
de mayor compromiso, Un uomo perbene (1999) donde reconstruye la dramática incriminación 
y el calvario judicial del presentador de televisión Enzo Tortora, encerrado en prisión por un 




el otro, los inmigrantes de color como personajes portadores de otras historias, 
etc.  
La consecuencia más inmediata fue que, en los años noventa, se 
desarrolló una pequeña corriente que ha sido vista como una derivación del 
neorrealismo, por su adopción de un modelo realista de fuerte impacto 
realizado por directores emergentes que tratan temas sociales y políticos de la 
época, como Marco Risi, que realizó Mery per sempre (1989), Ragazzi fuori 
(1990) y Il muro di gomma (1991). También Ricky Tognazzi con Ultrà (1991) y 
La scorta (1993), inspirada en las contemporáneas masacres de la mafia 
siciliana y tres años más tarde Vite strozzate (Ricky Tognazzi, 1996), Teste 
Rasate (1993) de Claudio Fragasso, que es un violento retrato del ambiente 
Skinhead y neonazi italiano; y Giovanni Falcone (1993) de Giuseppe Ferrara, 
donde tratan los últimos días de vida del magistrado siciliano Giovanni Falcone 
y Paolo Borsellino.  
Sin embargo, en la década de los noventa la cinematografía italiana se 
inicia todavía con una grave crisis: el periodo de 1992-1993 y 1993-1994 marca 
el mínimo histórico en términos productivos, con menos de cien títulos 
realizados y muchos menos distribuidos (Aulenti, 2011:152), en un contexto en 
el que pervive en el recuerdo de los contemporáneos la fuerte tradición de esta 
cinematografía. 
En efecto, los hitos cinematográficos del cine histórico como Cabiria 
(Giovanni Pastrone, 1914), Quo Vadis? (Enrico Guazzoni, 1913), Scipione 
l‟africano (Carmine Gallone, 1937), las películas del teléfono blanco del periodo 
fascista y la posguerra, así como la genial crónica de Rossellini, la elegía de 
Sica, el melodrama de Visconti, el magisterio de Cesare Zavattini y la segunda 
generación que floreció bajo la invención de Fellini, seguían estando presentes 
en la memoria de la industria cinematográfica italiana, por sus altas cotas de 
calidad y su contribución a la historia del cine, y sin embargo, en los años 
noventa seguía estancada y transformada en un desierto y lo que es peor, con 
las salas de cine italianas inundadas de los dinosaurios de Jurassic Park de 
Steven Spielberg (1993).  
El desolador panorama hizo que los críticos comenzarán a hablar de la 
muerte del cine italiano. Luigi Malerba escribió un artículo en el diario República 
de 1993, titulado C‟era due volte Cinecittà, donde realizaba una indignada e 
impotente protesta contra el incontenible avance del cine americano con tono 
apocalíptico; Morando Morandini, declaraba que Il giovane cinema italiano è 
como un iceberg: existe, ma è in gran parte invisibile, sotto il pelo dell‟acqua. E 
como gli iceberg corre sempre il rischio di sciogliersi (en Brunetta, 2007:540).  
Esta alarmante situación ha sido analizada con posterioridad y ha 
revelado que la industria cinematografía italiana, como la europea, estaba 
pasando por un nuevo equilibrio de la producción y del consumo que dejaba en 
desventaja la asistencia a las salas de cine, debido a la inclusión de la 
televisión y el vídeo en el consumo cinematográfico (en 1991, la facturación de 
home cinema superó por primera vez al consumo de las salas de cine) (Aulenti, 
2011:147).  
Sin embargo, en paralelo a este desolador escenario, a caballo de los 
noventa, la calidad media es muy alta gracias al mérito de una nueva 
generación de guionistas (Franco Bernini, Vincenzo Cerami, Enzo Monteleone, 
Sandro Petraglia, Stefano Rulli), que vuelven a escribir historias bien 
construidas sostenidas por el placer de la fabulación, de la investigación y la 
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coherencia a partes iguales (Brunetta, 2007:543). Gabriele Salvatores es 
premiado con el Oscar a la Mejor película extranjera en 1991 por Mediterráneo, 
el cineasta calabrese Gianni Amelio obtiene una candidatura a los Oscar con el 
film Porte Aperte en 1990, dos años después, gana el gran premio del Jurado 
en Cannes con Il ladro di bambini (1992) y seis años más tarde, el León de oro 
con Così ridevano (1998). 
En los noventa se consagraron también una nueva generación de 
directoras que han conseguido, aunque partiendo de experiencias diferentes 
entre sí, dar al cine italiano su contribución, destacando o consolidando su 
reputación con una obra original. Algunos ejemplos son Stefanía Casini, actriz, 
escritora y directora de cine para televisión; Cristina Comencini, escritora y 
directora de “Va‟dove ti porta il cuore (1996); Francesca Comencini, escritora y 
directora hasta hoy de 16 títulos; Simona Izzo, escritora de 24 títulos y directora 
de 10; Francesca Marciano, actriz y escritora de 22 títulos y la toscana Cinzia 
Th. Torrini, escritora y directora de 23 títulos para cine y televisión: Hotel 
Colonial (1987), Il piccolo popolo (1990) y Terra ribelle (2010). 
En estos años comienza también una progresiva recuperación de la 
comedia italiana con temas revisitados que se actualizan y que va a eclosionar 
después de la sequía de los años ochenta, en un nuevo reconocimiento y 
proyección internacional de la cinematografía italiana. 
Si la vena cómica de las comedias italianas de las décadas pasadas 
había sabido representar los cambios de costumbres, los vicios y virtudes 
nacionales con gran eficacia y seguimiento de público con subproductos, que 
suponían el verdadero motor del cine italiano, en los años noventa la comedia 
italiana prueba nuevas y originales vías con películas en las que la inteligencia 
y la sensibilidad se mezclan por igual, a través de un grupo de cómicos 
actores- autores que proceden del cabaret o la televisión.  
Ejemplo de ellos son Pensavo fosse amore invece era un calesse (1991) 
de Massimo Troisi, Lo speriamo che me la cavo (1992) de Lina Wertmüller; 
Maledetto il giorno che t‟ho incontrato (Carlo Verdone, 1992), Perdiamoci di 
vista (Carlos Verdome, 1994) y Viaggi di nozze (Carlo Verdone, 1995); La bella 
vita (1994), Ferie d‟ agosto (1996) y Ovosodo (1997), todas del director Paolo 
Virzi, proveniente de la crítica y digno y único heredero de la mejor tradición de 
la comedia italiana; I laureati (1995) y El ciclón (1996), de Leonardo Pieraccioni; 
Tre uomini e una gamba (1997), Così è la vita (1998) y Chiedimi se sono felice 
(2000) de los hermanos Venier.  
En esta década destaca especialmente el actor y director Roberto 
Benigni, el cual obtuvo un gran éxito en Italia con Johnny Stecchino (1991) e Il 
mostro (1994). Pero es a finales de la década, cuando el director toscano 
obtiene el reconocimiento internacional con el aclamado film La vita è bella 
(1997). Esta comedia de fondo dramático obtuvo el premio de la Academia a la 
Mejor Película extranjera. También obtuvo el Oscar para Roberto Benigni como 
Mejor Actor y premio a la Mejor banda sonora original para el compositor 
Niclola Piovani, autor de múltiples y exitosas bandas sonoras desde los años 
setenta.  
 La década de los años noventa es también el escenario donde tiene 
lugar el final del traspaso a las nuevas generaciones. Es el momento en el que 
conviven directores consagrados, con su importante poder de referencia y sus 
enseñanzas que son reconocidas por autores de una nueva generación de 
jóvenes como Moretti, Tornatore, Salvatores o Mazzacurati, Amelio, Soldini y 
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Benigni, los cuales aparecen como si se hubiera perdido años en los confines 
de lo individual y presentan una voluntad de establecer puentes con el otro, 
para volver a medir la relación con el mundo, como parte del individuo que es 
proyectado en una situación de imprevisible caos de la Historia, de colapso de 
las grandes ideologías y de la necesidad de interrogarse sobre el significado de 
la vida, de pertenencia y de identidad. Los años de la recuperación de un 
nuevo compromiso cultural, de la necesidad de repensar en un país que se 
está perdiendo (Brunetta, 2007:666).  
En una realidad en la que el individuo se pasea solo entre los desechos 
de todo tipo, se reconoce la exigencia común que invita a encontrar y volver a 
montar valores, sentimientos, capacidad de abrirse a los otros que se sienten 
perdidos. Ladro di bambini (Gianni Amelio, 1992); Piccolo buddha (Bertolucci, 
1993) y los filmes sucesivos, Il toro (Carlo Mazzacurati, 1994) y Vesna va 
veloce, también de Carlo Mazzacurati (1996); Nel continente nero (Marco Risi, 
1993), Senza pelle (Alessandro D‟Alatri,1994), Articolo 2 (1993) de Zaccaro, 
Pummarò (Michele Placido, 1990) y Un‟anima divisa in due (Soldini, 1998) son 
solo algunos títulos que fijan los principales puntos  del cine italiano de los años 
noventa y en algunos casos, actúa como fuerza motriz para una parte de la 
producción.  
Por su parte, Fellini estrenaba La voce della Luna (1990) y en 1993 
recibía el quinto Oscar, en esta ocasión, como premio a toda su carrera de la 
mano de Sophia Loren y Marcello Mastroianni, sin embargo, el genial cineasta 
falleció unos meses después produciendo una gran conmoción en todo el 
mundo.  
 En efecto, cinematográficamente hablando, la década de los noventa 
quedó marcada por la muerte de Federico Fellini, ocurrida el 31 de octubre de 
1993. Su ausencia influyó e inundó de pesimismo  la industria cinematográfica 
mundial y especialmente a la italiana641 en un momento de crisis profunda, en el 
que a excepción de Moretti y Benigni, el cine italiano obtenía poco 
reconocimientos en festivales internacionales642. Incluso en Francia, donde el 
cine italiano siempre había sido muy querido y seguido, parece que desde 
algún tiempo la cinefilia en general le ha dado la espalda (Brunetta, 2007:618).  
Una falta de reconocimiento que el autor asocia a la pérdida de identidad 
italiana a la que Federico Fellini tanto había contribuido, esa identidad que 
había hecho amar e imitar el cine italiano por el público y cineastas de todo el 
mundo.  
No obstante, a pesar de la triste ausencia de Fellini, todavía siguen 
trabajando cineastas autorales en su madurez. Mario Monicelli (fallecido en 
2010) Tinto Brass (L‟uomo che guarda, 1994); Michelangelo Antonioni (fallecido 
en 2007) y Ermanno Olmi, continuaban con sus respectivas trayectorias 
durante los años noventa con una fuerza creativa intacta. Junto a ellos, 
directores de comedia rodaban obras importantes, aunque con menos éxito 
que su filmografía anterior: La tregua (1997) de Francesco Rosi, o Ferdinando 
e Carolina (1999) de Lina Wertmüller.  
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 “Fellini è stato il più bel dono che l‟Italia ha fatto alla storia del cinema, la prova maggiore 
posseduta dai film di commuovere, divertire, trasfigurate il mondo e reinventarlo con fantasia” 
dijo el crítico Giovanni Grazzine (en Brunetta, 2007:618). 
642
 “Fellini è stato un oggetto d‟amore per il cinema di tutto il mondo: la sua scomparsa ha 
segnato anche l‟inizio di una tangibile venir meno di questo affetto nei confronti della 
cinematografia italiana” (Brunetta, 2007:618). 
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A finales de la década de los noventa, cuando Olmi está preparando su 
película Il mestiere delle armi se estrenan películas de comedia y corte 
romántico de gran calidad como Hamam (1997) de Ferzan Ozpetek, autor de 
Le fate Ignoranti (2001); E allora mambo (1999) de Lucio Pellegrini; Pane e 
tulipani (2000) de Silvio Soldini; Come te nessuno mai (1999) y L‟ultimo bacio 
(2001) de Gabrielle Muccino.  
Sin embargo, la imparable caída del cine italiano durante los años 
noventa, no para de reclamar acciones y críticas y a finales de la década los 
cantos fúnebres de los profesionales continúan augurando la muerte de la 
cinematografía nacional italiana.  
“L‟industria cinematográfica nazionale sta morendo. Il successo di alcuni 
titoli, taluni positivi dati statistici di carattere generale, non devono illuderci e 
illudere” publicaba Fulvio Lucisano, presidente de la asociación de productures 
cinematográficos en Cinema d‟oggio, en 1999, el órgano de la Anica (Brunetta, 
2007:611). 
En paralelo, se producen cambios fundamentales durante esta crisis 
como es el ya comentado cambio que se produjo en el público cinematográfico, 
principalmente el constituido por jóvenes interesados ahora, en otros sectores 
de entretenimiento que responde a nuevos deseos o a proyecciones de nuevas 
expectativas, que favorece un cine de temática juvenil más superficial. Il piu 
lungo giorno (Roberto Riviello, 1998) subvencionado por el Estado pero 
incapaz de recuperar la inversión. 
 Se trata ahora de un cambio generacional en el público, que desde 
principios de los noventa y año tras año, producía una transformación de todo 
el panorama cinematográfico italiano, con unas historias de ficción que hablan 
del presente y que parece prevalecer en la década siguiente. Con temas de 
interés por el mundo juvenil, por una realidad humana en todos los sentidos 
“desorientada” privada de raíces, sin capacidad alguna ni voluntad de mirar 
más allá del presente, caracterizada por la uniformidad y el vacío de ideas, por 
la incapacidad comunicativa, la fragilidad de la gestión de los sentimientos, el 
desinterés en la política y la pérdida de memoria histórica643.  
 Consecuentemente, las historias de las películas que se producen se 
basan en la exploración de los sentimientos, en un adentrarse en el laberinto 
de las pasiones que pone en el centro de la narración y de los títulos al amor: 
(Tutto l‟amore che c‟è (Sergio Rubini, 2000), L‟amore ritrovato (Carlo 
Mazzacurati, 2004), L‟amore di Màrja (Anne Riitta Ciccone, 2002) Amatemi 
(Renato De Maria, 2005), L‟amore ritorna (Sergio Rubini, 2004), Un amore 
perfetto (Valerio Andrei, 2002), Perduto amor (Franco Battiato, 2003), son 
historias que tratan del amor en sus infinitas variantes, para huir de los muchos 
escollos de la vida, con una especie de estilo neo-romántico y el 
reconocimiento de su centralidad en la existencia.  
El amor como deseo, donación, sufrimiento, renuncia y espera, el amor 
como creación o como destrucción del otro, el amor como un sistema caótico, 
el amor como pasión abrumadora, totalizante, como búsqueda de una 
perfección alquímica inalcanzable. 
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 “Una generazione che sempre più deambula meccanicamente senza bussole o punti di 
riferimento entro paesaggi vuoti di senso, privi di valori, come se i personaggi fossero i 
superstiti di una exploción atómica. Vi sono ben più macerie di ogni tipo nel cinema a cavallo 




Es la época de la decepción de las ideologías y la falta de compromiso 
civil, y los cineastas autorales más jóvenes se dedican a hacer un cine 
autorreferencial – generacional, inerte y solípstico, a menudo caracterizado por 
tics y estilemas de una poética que, como la de Moretti, está muy ligada a sus 
talentos (Aulenti, 2011:148). Y sin embargo, en 2001 Nanni Moretti obtiene la 
Palma de oro en el Festival de Cannes con La stanza del figlio arrebatándole el 
premio a Il mestiere delle armi de Ermanno Olmi, hecho que evidencia la 
importante fortaleza de la cinematografía italiana en la que conviven al mismo 
nivel los cineastas consagrados con los de nueva generación y su riqueza, al 
competir consigo misma con más de un título de autor. 
 Recordemos también que con el cambio de milenio en el horizonte, las 
diferentes cinematografías producen un cine apocalíptico que llega a otras 
cinematografías como la americana (Independence Day (Roland Ememerich, 
1996) y la francesa (Juana de Arco de Luc Besson, 1999) con una riqueza  de 
discursos y de sentimiento apocalíptico, mientras que en el cine italiano, la 
hipótesis apocalíptica y catastrófica se expresa en películas como L‟ultimo 
capodanno de Marco Risi (1998), donde el director propone una realidad 
marcada por las relaciones interpersonales, los sentimientos y las dificultades 
de comunicación en la interacción generacional sobre un escenario de 
destrucción.  
En este tránsito hacia el nuevo milenio, el mercado cinematográfico 
italiano se orienta también hacia productos de género cómico para ser 
consumidos en Navidad (Vacanza di Natale 2000, Carlo Vanzina, 1999); Merry 
Christmas (2001, Neri Parenti)644, Natale sul Nilo (Neri Parenti, 2002), Natale in 
India (Neri Parenti, 2003), etc) consiguen cada año ingresos multimillonarios al 
responder perfectamente a las expectativas del gran público. Por otro lado, 
regresan los asuntos privados e historias dramáticas o pasionales 
contextualizadas en países lejanos, India, China, Brasil, Argentina, África, 
guiados por un espíritu intercultural liberado de provincianismo.   
Frente a la situación de la cinematografía italiana anterior a la década de 
los setenta, donde Roma y Cinecittà marcaban la industria, el cine italiano de 
los últimos años es visto por Brunetta como un vivir al día, por la sensación de 
trabajar cada uno por su propia cuenta, sin objetivos ni ideas compartidas, 
donde el fenómeno verdaderamente nuevo es la pérdida, año tras año, del 
papel hegemónico de Roma como capital productiva y en el que Cinecittà 
parece haber perdido definitivamente su papel de capitalidad cinematográfica 
gracias a la transformación de sus espacios para atender actividades 
televisivas.  
En el curso de la década de los noventa ya se habían ido multiplicando 
las producciones cinematográficas a lo largo de toda la península, desde Turín 
a Milán, de Venecia a Bolonia, de la Toscana a Nápoles y de Puglia a Sicilia. 
Esta propensión se acentúa en un cine producido de manera individual en 
localizaciones y lugares del país para cine y televisión, ambientado como 
nunca antes, en las regiones italianas, visibilizando pueblos, ciudades y 
regiones y favoreciendo, en muchos casos, el incremento de intereses 
turísticos y con ello, un impulso económico gracias a un nuevo tipo de series de 
televisión como las de Il Commissario Montalbano (Rai, 1999) de Alberto Sironi, 
estrenada en España en 2013.  
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En Italia, el cine Posmoderno se produce en Nápoles y Sicilia. Estos 
cines son los únicos que tratan nuevos caminos con narraciones no lineales en 
las historias para explorar opciones no realistas de los elementos formales, 
incluso a menudo, fuertemente surrealistas y contaminadas de un cine 
internacional que va de Almodovar a Kaurismäki. Lo que da como resultando 
un cine fusión, en el que se produce la contaminación, la asimilación, la 
metabolización y redefinición formal y narrativa de muchos modos y modelos 
como el de Pasolini, Almodovar, Truffaut o Tarantino, alejado de los temas de 
la Mafia y la Camorra, buscando tratar el sur como lugar privilegiado de la 
memoria histórica y comprender el significado del cambio en Italia de los 
últimos cincuenta años.  
 En este tipo de cine trabaja Salvatores, Tornatore, Amelio Benigni, 
Mazzacurati, Ferrario, Marco Risi, Ricky Tognazzi, Placido y también 
Pieraccioni, Martone, Grimaldi, Corsicato y Capuano. En sus películas la cita, a 
menudo explícita y la revisitación en clave posmoderna del cine del pasado, 
alcanza resultados a veces felices y supone uno de los pocos elementos 
comunes del cine italiano de las últimas décadas (Brunetta, 2007:650).  
Por otro lado, el cine italiano de los últimos años evidencia también dos 
tipos de proyección, una más localista y provincial que busca interrogarse 
sobre el hecho de que la microhistoria es parte de un tejido supranacional, y 
otra que quiere sentirse parte de la nueva realidad europea, dos líneas que 
conviven y se mezclan, alternándose en el cine italiano más reciente.   
El propósito de este cine de principios de milenio, es la búsqueda y 
rescate de historias de luchas olvidadas, para la afirmación de los más 
elementales derechos de hombres y mujeres, a la vez que se forja la 
experimentación lingüística y expresiva en temas relacionados con la historia y 
el mito cruzados de influencias provenientes de todos los ámbitos de las artes.  
En estas fechas, el cine italiano ha renovado todo su cuadro de actores y 
de todos los oficios del cine con profesionales que han contribuido a cambiar la 
interpretación y a crear un nuevo proceso de identificación sin necesidad de 
aura estelar o de divismo, para favorecer el acercamiento del público a la obra 
de los jóvenes autores italianos. 
 A su vez, se criticaba también la nueva ley del cine debido a la reducción 
del presupuesto del “Fondo único per lo Spettacolo, frutto di una concezione 
miope e disinteressata nei confronti del cinema como patrimonio e prodotto di 
interesse culturale nazionale, sembra lasciare margini minimi di speranza” 
(Brunetta, 2007:580).  
Esta situación, según Brunetta (2007:665), va en dirección contraria a 
las voces que reclaman la necesidad de tratar el cine como recurso cultural de 
toda Europa 645 . En un contexto en el que el cine tiene que lidiar con el 
fenómeno de la globalización y con una realidad europea de la que Italia forma 
parte, dice Brunetta, “el cine debe tener identidad cultural como requisito 
imprescindible para la conformaciñn del cine europeo”. 
No obstante, los temas tratados por el propio cine producido en estas 
fechas, se centra también en reconstrucciones sobre la Historia común de los 
italianos con revisitaciones de la Historia nacional del siglo XIX y XX a la luz de 
nuevas perspectivas historiográficas. Temas como la guerra, el Holocausto, la 
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Resistencia, la República de Salò son tratados ahora con la exigencia de 
ofrecer una visión diferente y generacional, aunque se acentúe, sin embargo, el 
sentido de desunión nacional.  
Se busca, no solo confirmar, también hacer una reflexión sobre la 
Resistencia como valor y como elemento común en la base del nacimiento de 
la República italiana, o de volverla a ver desde una óptica sin monumentalidad. 
Temas que encuentran en la pequeña pantalla su medio más favorable, donde 
tienen una manera particular de adaptarse a sus características, en canales 
públicos o privados para los que se producen.  
Series de Historia para televisión ambientadas en el siglo XIX como 
Luisa Sanfelice (2004), sobre la revolución napolitana (1799), es un buen 
ejemplo del interés por la Historia italiana dirigida a un público amplio, donde la 
ciudad y la protagonista son idealizadas como elementos capaces de acoger, 
alimentar y transmitir el foco revolucionario y libertario, siguiendo el modelo 
establecido por Ermanno Olmi en Il mestiere delle armi, para el cine de historia.  
El cine italiano del nuevo milenio habla también, de la desintegración de 
la familia, la degradación ambiental progresiva y de las relaciones afectivas. Lo 
que los italianos llaman el “male di vivere” generalizado como reacción al 
periodo de euforia de la década precedente. Por eso, empiezan a contarse en 
el cine las modificaciones que tienen lugar en el mundo del trabajo, la 
precariedad laboral y la forma difusa de alienación y de mobbing, en una 
realidad abocada inexorablemente hacia un proceso de adecuación a la 
economía de la globalización.  
 Se percibe un cambio en la forma de los espacios, en los gestos, en el 
lenguaje y en la interacción entre las personas en películas como e allora 
mambo”! (Lucio Pellegrini, 1999); Baci e abbracci (1999); Il posto dell‟anima646 
(Riccardo Milani, 2003); Mi Piace lavorare (Mobbing); (Francesca Comencini, 
2004); Amatemi (Renato De Maria, 2005); La Febbre (Alessandro D‟Alatri, 
2005); Provincia meccanica (Stefano Mordini, 2005); L‟orizzonte degli eventi 
(Daniele Vicari, 2005); Volevo solo dormirle addosso (Eugenio Cappuccio, 
2004), hablan de estas crisis crecientes y del sentido de identidad.  
 
En resumen, el contexto cinematográfico italiano de finales del siglo XX, 
momento de preproducción y producción de Il mestiere delle armi, aparece 
marcado por las derivaciones de la difícil crisis sufrida durante los últimos 
veinte años del siglo pasado y por un profundo pesimismo relacionado con el 
recuerdo de tiempos mejores. Sin embargo, una mirada atenta a su evolución y 
devenir, nos ha revelado la fortaleza de la industria italiana, la pervivencia de la 
lección Neorrealista en las nuevas generaciones de guionistas y directores, a la 
vez que una gran capacidad de renovación de sus cuadros de profesionales en 
su constante lucha contra la colonización americana y la necesidad de 
reconocimiento internacional, para continuar poniendo a esta cinematografía en 
el elevado horizonte en el que estuvo desde la aparición del cinematógrafo.  
Los cambios de gusto, la introducción de jóvenes directores con otros 
intereses, la profusión de un cine comercial y superficial; y la transformación de 
la industria con nuevos centros de producción, son percibidos como síntomas 
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una fábrica de neumáticos en Abruzzo (de una multinacional americana) que está cerrando y 




de decadencia de un cine que ya no volverá a ser lo que fue, y no como 
elementos que a la larga pueden contribuir al sostenimiento y fortalecimiento de 
la industria.  
Mención aparte merece la necesidad de apoyo estatal y el tema de la 
falta de memoria histórica, necesaria para la construcción de una industria 
europea compuesta de la riqueza del conjunto del patrimonio cinematográfico 
de las diferentes nacionalidades, resuelta por el cine francés ya en los años 
noventa.  
A pesar de todo ello, el cine italiano evidencia una continuada y 
renovada tradición “realista” y el interés en recuperar su identidad y su 
diferencia, sus raíces, los vínculos con su historia nacional y europea, el 
pasado y el presente y la voluntad de avanzar hacia un futuro que quiere hacer 
frente a otro imaginario de ámbito geográfico más amplio, gracias a muchos de 
los directores, guionistas y profesionales citados más arriba. 
 
 
6.2.4  El proyecto 
 
Desgraciadamente, no disponemos de muchos datos acerca del proyecto de El 
oficio de las armas. La búsqueda infructuosa de información acerca de los 
orígenes y preproducción de la película, nos lleva a pensar que pueda deberse 
a la propia factura autoral de la película. Por lo que decidí ponerme en contacto 
con la productora Cinema Undici, a través de un correo electrónico (Ver Anexo) 
dirigido a su responsable en Milán, Don Luigi Musini del Departamento de 
Documentación, solicitándole cualquier tipo de documentación sobre el film 
para esta investigación. 
En poco tiempo recibí respuesta de Doña Emilia Bandel, 
comunicándome la pérdida de documentación, debido a los sucesivos traslados 
de la productora y a la antigüedad de la película, según afirma su responsable. 
No obstante, la señora Bandel, nos ha hecho llegar amablemente un 
plan financiero que encontró (que adjuntamos en la Ficha técnica) aunque se 
lamenta de no tener el presupuesto ni el plan de producción.  
Por todo ello, pasamos a describir los escasos datos revelados en las 
propias declaraciones del director a los diferentes medios de comunicación, 
coincidiendo con la promoción de la película, donde comenta cómo comenzó a 
tener conocimiento de la historia de Giovanni dalle Bande Nere. 
Según el director, todo comenzó de manera fortuita, durante los meses 
en los que el cineasta italiano vagabundeaba por el Po y leía una antigua 
crónica de cirugía donde se describe la amputación de la pierna derecha del 
capitán Giovanni de Médici. Operación que no le salvó de la gangrena y de la 
muerte el 30 de noviembre de 1526, después de cuatro días de lúcida agonía, 
declaraba el director al periodista Maurizio Turrioni en 2001647. 
El maestro Olmi también revela que estuvo durante dos años 
recuperando documentos, cartas y crónicas, hurgando en las bibliotecas 
públicas y privadas. “Come fece Roberto Rossellini per girare quel capolavoro 
del genere storico che resta, La presa del potere di Luigi XIV”. 
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 Fuente: Famiglia Cristiana.it, Intervista a Ermanno Olmi, Lettera (mai scritta) al Papa de 




“La película es la Historia tal y como sucediñ, los hechos histñricos tal y 
como sucedieron” comenta el director. “La diferencia que hay entre la lectura 
de los hechos históricos y un film como este, es que (no se si lo hemos 
conseguido), pero es que el dato histórico puede llegar a ser un dato 
enriquecido por una dimensión llamémosla poética, que transforma el dato 
histórico, en un dato mucho más significativo y por tanto le da a la realidad 
valores que la misma realidad, reproducida de las páginas de la Historia no 
puede darle”, comenta Olmi en los Extras del DVD. 
 En palabras del realizador la co-producción italo-francesa-alemana puso 
a su disposición un presupuesto de 15 millones de liras (“lo que corresponden a 
150 de una película americana”, comenta el director). Y que tuvo que esperar 
varios meses en el extremo norte de Bulgaria para rodar en el Danubio, 
escenas de multitudes impresionantes, con cientos de extras en la batalla, 
caballos y caballeros, damas con trajes opulentos y soldados de brillante 
armadura, con cascos, espadas y lanzas.  
En cuanto al elenco de actores, Olmi explica que en el película hay 
muchos nombres italianos, pero también algunos actores de Bulgaria 
“desconocidos para nosotros, pero muy buenos” (“yo no quería caras que 
entonces corrían el riesgo de visitar algún programa de televisiñn cursi”), 
Christo Zhivkov (seleccionado entre 1500 jóvenes) fue un Giovanni dalle Bande 
Nere, hermoso, valiente, brutal y caballero de hombres, tal como aparece en el 
famoso retrato de Vasari. Dessy Tenekedjieva es su melancólica esposa Maria 
Salviati, similar al retrato que el Pontorno le pintó con hábitos monásticos, de la 
que va a ser la madre de Cosme de Médici, primer Gran Duque de Toscana, 
explica el realizador.  
 Respecto de la banda sonora (premiada con un David di Donatello 2002) 
Olmi declaraba que conoció al director musical, Fabio Vacchi en Cerdeña, en el 
momento de realización de la puesta en escena de Otelo, dirigida por Abbado. 
El director italiano comenta que cuando llegó el momento de elegir la música 
para la película, escuchó muchísima música de los inicios del siglo XVI, en 
busca del estado de ánimo de la época, pero confiesa que “io volevo 
rielaborare il passato alla luce di ciò che siamo oggi e non semplicemente 
ricostruirlo. Tant‟è che non ho realizzato un film d‟epoca: ritrovo una certa 
coincideza anche con molte realtà del presente”.  
Este es un aspecto importante ya que no solo deja al descubierto las 
intenciones del director y la vinculación de las mismas con la factura técnica del 
film, sino que expresa además, la funcionalidad de una banda sonora 
tremendamente subjetiva y perfectamente adaptada al texto sobre las 
condiciones del  presente que pretende ser esta película histórica.  
 En cuanto al proyecto escenográfico de El oficio de las armas, este 
corrió a cargo de Luigi Marchione, director artístico de teatro, cine y televisión, 
cuyo trabajo en el film ha sido premiado con un David di Donatello 2002 y la 
Cinta de Plata 2001.  
 Marchione es un artista conceptual y diseñador de escenografía italiano 
con una larguísima experiencia profesional, que aporta a su trabajo una 
maravillosa sensación de arte renacentista y barroco, lo que le ha llevado a 
trabajar con directores como Ridley Scott y Guy Ritchie, para sus respectivas 
películas Exodus (2013) y King Arthur (2014). 
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 La obra de este artista se caracteriza por hermosos y ricos interiores 
inspirados en los maestros barrocos holandeses e italianos, llenos de luz y 
texturas, especialmente evocados en las composiciones de Pieter de Hooch. 
 Para El oficio de las armas, el director artístico italiano preparó una serie 
de bocetos en los que se puede apreciar el carácter épico y nostálgico que va a 
imprimir en el diseño de producción final de la película648.  
 
 
                                      Diseño para la habitación de Giovanni 
 
 
                  Diseño para la secuencia de la amputación 
 
 
                                       
 
                                                 Diseños para la Batalla de Governolo 
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              Diseño para Giovanni de Médici 
 
En cuanto al vestuario del film, este fue realizado bajo la dirección de 
Francesca Sartori. El trabajo de Sartori y su equipo fue galardonado con un 
David di Donatello 2002, un Premio Cinta de Plata 2001 y un Premio Flaiano 
2001. 
Los trajes fueron confeccionados en la prestigiosa firma Tirelli Costurni 
de Roma entre otras. En esta sastrería se utilizaron los mejores materiales y 
tejidos para recrear un ambiente altorrenacentista muy sobrio.  
 
 Rodaje de El oficio de las armas
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A diferencia del lujo y 
sofisticación representado a través 
del vestuario de películas como El 
Gatopardo (Luchino Visconti, 1963), 
Muerte en Venecia (Luchino 
Visconti, 1971), Casanova (Federico 
Fellini, 1976), o la Edad de la 
Inocencia (Martin Scorsese, 1993), 
realizadas en esta acreditada 
sastrería romana, premiada con dieciséis Óscar a lo largo de su trayectoria 
profesional, el vestuario de El oficio de las armas, se caracteriza más bien, por 
un estilo contenido y sobrio acorde con el gusto y el discurso del director, pues 
según afirma Francesca Sartori en los extras del DVD, “el maestro Olmi detesta 
los filmes con trajes, así que por eso cuanto menos se vean los trajes mejor”. 
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Un ejemplo del vestuario de El oficio de las armas, es 
el vestido de día de color berenjena oscuro, diseñado 
por Francesca Sartori y confeccionado en la Sastrería 
Tirelli en el año 2000, para Sandra Ceccarelli en el 
papel de “Nobildonna di Mantova”. Aunque realizado 
en seda y organza, con mangas tejidas con alambre 
de plata laminada y borlas de seda, el diseño aporta 
suntuosidad al film, a la vez que una sobriedad 
contenida651.  
 
                                  
                                               Italia652                                   Japón653 
 
          
                 Francia                           Ámbito anglosajón                          China654 
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 Fuente: Tirelli costumi.com, en 
<http://tirellicostumi.com/it/abito_oscar/il_mestiere_delle_armi_42> (22/VIII/2016). 
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 Francesca Sartori, declara también en los Extras del DVD del film que, “El momento que 
entedí lo que deseaba Olmi, fue cuando me mostró unas estatuillas que probablemente 
pertenecían a los aleros de una estructura externa completamente destruidas por el tiempo. Ya 
ni se veía si eran hombres o mujeres, si sonreían o no, o si tenían pelo o llevaban sombrero. 
Eran masas y él me dijo: „Esto es lo que quisiera ver‟. 
652
 Fuente: mymovies.it en,  <http://www.mymovies.it/film/2001/ilmestieredellearmi/>(15/X/2016) 
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Esta contención parece estar presente también en el poster realizado 
para la exhibición de la película en Italia. El estilizado diseño del cartel, con 
predominio de azul y negro, sugiere un drama de interés humano confirmado 
por la total ausencia del nombre del protagonista para que no se identifique la 
película con un film nacionalista, mientras que para el resto de países, a 
excepción de Japón, se concibió un diseño de mayor dinamismo, en el que la 
oposición naranja negro y el agresivo rostro del protagonista, evocan un cine 
de acción relacionado con el género bélico655.  
 
 
6.2.5 Recepción de la obra olmiana 
 
El cine de Olmi puede ser complejo para un público que espere un relato 
directo y elemental, porque no es un director que abunde en películas 
unidimensionales. Desde los inicios de su producción cinematográfica, el 
sentido del film aparece oculto como un secreto que requiere de la participación 
activa del espectador para su desciframiento. 
El cineasta explica que en su cine “los personajes no se dan 
explicaciones constantemente, como en el cine comercial. El público elige una 
película seguramente, creo yo, para interrumpir sus vidas rutinarias, y en este 
sentido el mundo cinematográfico al completo está organizado para hacer 
olvidar cñmo se siente realmente el espectador” (Declaraciones de Olmi en 
Samuels, 1971, en Muguiro, 2008:89)656.  
Frente a esta situación descrita por el propio director, su cine está 
atravesado por un sentimiento religioso vinculado al enigma de las cosas, a un 
misterio cósmico que ni la ciencia más avanzada puede explicar y que el 
director trata de manifestar mediante imágenes ambiguas que sugieren el 
misterio de la vida y su propósito657.    
Salvo L‟albero degli zoccoli las películas de Olmi no han tenido éxito 
comercial en Italia, fenómeno que el propio director explica a través del 
contexto sociocultural italiano, “la sociedad italiana está organizada de una 
manera que desecha un determinado tipo de cine y un determinado tipo de 
cultura (cultura entendida en el sentido de propuesta cultural) que no se basa 
en el ritmo de consumo acelerado. Estamos en un país con un gran ritmo de 
consumo, en el que los acontecimientos se suceden muy rápidamente. Vamos 
corriendo, no sé a dónde, y no tenemos tiempo ni espacio para un determinado 
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 Fuente: Cinematerial.com en, <https://www.cinematerial.com/movies/il-mestiere-delle-armi-
i245276/p/gtnadvu7> (20/X/2016). 
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 Ver la clasificación de carteles de cine realizada por el diseñador francésChristopheCourtois:   
Les Sibères Affiches de Christophe Courtois en, 
<http://afficheschristophecourtois.blogspot.com.es/> (15/X/2016). 
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 “El estado del estómago del público es determinante para la acogida de la película. Si la 
gente fuese al cine antes de cenar, con los estómagos y sobre todo las mentes vacías, se 
verían películas muy diferentes en pantalla” (Olmi en Samuels, 1971, en Muguiro, 2008:89). 
657
 Conforme más arrinconamos la importancia del misterio en nuestras vidas, más se debilita 
el sentimiento religioso que, según mi opinión, está vinculado al enigma de las cosas. El 
misterio de cómo florece un árbol cada primavera y da sus frutos es diferente al misterio de 




tipo de cine” (Declaraciones de Olmi a Tabanelli en 1979, en Muguiro, 
2008:152). 
Según el director, es tal el conformismo de algunos críticos que si 
L‟albero degli zoccoli no se hubiera presentado en Cannes y no hubiera 
recibido el premio de un jurado internacional, la película hubiera pasado 
inadvertida en Italia. 
Pero además, su propia concepción del cine como poesía, no ayuda en 
absoluto a mejorar la situación, ya que esta característica aleja su obra del cine 
de consumo.   
En los años 70, Olmi declaraba que se sentía como un poeta condenado 
a la soledad de la poesía, un poeta que canta precisamente para no estar 
completamente solo, “con la convicción de que en algún rincón de la Tierra 
alguien solo como él mismo, le escuchará. Y, salvo esta esperanza, él canta sin 
otra preocupación, sin aguardar respuesta. El artesano, el político, el intelectual 
pueden decidir destinar su obra a su propio interés, o al de los demás. El poeta 
trabaja para sí mismo en interés de los demás, eso es todo, además ni siquiera 
se plantea la cuestión. Aquellos buscan el mayor consenso en torno a su obra, 
el poeta persigue ser él mismo al máximo. En suma, los tres primeros 
necesitan público, una respuesta inmediata, afirmaciones, compensaciones. El 
poeta hablaría hasta solo, como un loco. Pero como el cine (o la televisión) es 
un medio de comunicación de masas, aquí está el equívoco: si el autor de una 
película no tiene público, la obra no tiene razón de existir. Para el artesano, el 
político, el intelectual, sí. Para el poeta, no. (…) El público de un poeta no está, 
pues, en una época determinada, ni en una cierta categoría de gente, sino en 
la humanidad, en la historia. El resto no me interesa intelectualmente. Como 
ves tengo la debilidad y la pretensión de pertenecer a una categoría 
privilegiada” (Carta a Rossellini, fechada en julio de 1970, publicada por 
primera vez en Positif, nº 200, diciembre 1977-enero 1978, en Muguiro, 
2008:56). 
Sin embargo, el realizador italiano dirige su cine a los espectadores que 
quieran ver su obra: “Lo que sí es seguro es que nadie prepararía un plato 
elaborado si luego está solo para comerlo. Quiero decir que cuando un autor 
dice que hace una obra sobre todo para sí mismo, miente. Es una mentira 
presuntuosa, a la vez que infantil: una mentira que dice por miedo a 
encontrarse sin comensales. Porque el autor desea que se coman su propia 
obra y ver que todo el mundo la disfruta. Se dice que la alegría de un autor es 
la suma de todas las alegrías que su obra puede otorgar a los demás. En lo 
que a mí respecta, yo también permanezco a la espera del juicio de los 
espectadores (…) serán ellos los que podrán decir si se han sentido de la 
familia, invitados importantes o sólo clientes normales. Miraré de reojo sus 
rostros, con cierto recelo, para captar una expresión, la señal de un resultado. 
Exactamente como hace mi mujer cuando termino de probar la primera 
cucharada de la sopa que ha preparado” (Corriere de la será, 25 de septiembre 
de 1982, en Muguiro, 2008:142). 
En estos años, el director declaraba no estar en la cultura que enseña o 
comunica soluciones, sino que se ve a sí mismo como una voz que se coloca 
entre los anónimos que buscan respuesta. “El anónimo no es alguien que no 
tiene nada que decir: es aquél que camina los senderos no trillados (…) porque 
es ahí, creo yo, donde verdaderamente se desarrolla la vida. (…) yo hago 
películas así como hablo contigo, o con la gente en el autobús o en el tren. 
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Hago películas como un gesto natural. Hoy en día, la posibilidad de hacer 
imágenes está al alcance de todo el mundo. Sin embargo, lo que no es tan 
accesible, parece, es la conquista de cierta honestidad: hablar simplemente de 
lo que uno sabe, nada más; contar lo que constituye la razón misma del 
discurso que pretende elaborar” (Declaraciones de Olmi a Tassone en 1976, en 
Muguiro, 2008:60). 
La búsqueda de responsabilidad y compromiso del espectador, lleva al 
director italiano a mostrar la “realidad” y a incidir en ella, a partir de imágenes 
tomadas de la vida ordinaria como ejemplos vivos, para transmitir una idea del 
modo más comprensible y fácil de recordar y hacer pensar compartiendo, y en 
esa función, Olmi se ve a sí mismo como cineasta mediador entre el cine y el 
espectador, de ahí que durante una época y ante el implacable avance 
deshumanizador de la sociedad industrial, recurriera con mayor insistencia a la 
figura del mediador y la parábola para hacerse oír alto y claro en el cine más 
comprometido con sus creencias.  
No obstante, Ermanno Olmi no cree que sea la complejidad de sus 
películas y las dificultades de comprensión, lo que hace de su obra un cine 
minoritario, sino la actitud del público de eludir la realidad, porque cualquier 
realidad retratada en pantalla exige al espectador que se comprometa.  
 “El espectador medio es tan reacio a hacerlo que incluso si se viera a sí 
mismo ahí, negaría que el personaje coincide con él. Recuerdo una escena de 
una película interpretada por Charles Laughton en la que interpreta a un 
empleado que se enfrenta a su jefe. El espectador se identifica con este tipo de 
persona precisamente porque él nunca tendría el valor, en la vida real, de 
levantarle la voz a su superior. La mayor parte de las películas subvierten la 
herencia y las potencialidades humanas porque fomentan la evasión de la 
responsabilidad. Desde mi punto de vista, la sociedad tiene que estar formada 
por ciudadanos responsables; y aquéllos que no asumen la responsabilidad de 
su propia vida, están abocados a aceptar cualquier tipo de dictadura” (Olmi en 
Samuels, 1972, en Muguiro, 2008:89).  
Según Olmi, es más cómodo ver una película porque, aunque trate 
temas importantes, sabemos positivamente que no nos implicará íntimamente 
“en el fondo, la imagen compromete menos que la palabra escrita” (Carta a 
Rossellini, publicada en Positif, nº 200, diciembre 1977- enero 1978, en 
Muguiro, 2008:57).  
Las abundantes declaraciones a lo largo de los años, sobre los 
sucesivos problemas de recepción de su obra desde siempre, han llevado al 
cineasta italiano a profundizar e insistir mucho en este tema, ofreciéndonos un 
testimonio fiel de cómo el propio director entiende el problema. “El espectador 
que va al cine para huir de su propia responsabilidad no puede sino sentirse 
molesto ante una de mis películas. No es cierto que sea un ignorante o que no 
comprenda… realmente no quiere entender. Y, el poder, la clase dirigente, se 
suma gustoso a este juego. Hay un acuerdo tácito, de mala fe, entre aquéllos 
que quieren desentenderse de su vida y aquéllos que pueden ayudarles a 
escapar, a veces proporcionando incluso la sensación de que están asumiendo 
esa responsabilidad. De hecho, son las películas sobre los enfrentamientos de 
clase, sobre cuestiones políticas, en las que el espectador participa 
emotivamente, las que generan en él la sensación de estar comprometiéndose 
con su responsabilidad. Pero no es verdad” (Declaraciones de Olmi a Tassone 
en 1976, en Muguiro, 2008:160). 
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 Esta situación se ve agravada también por el intento de epatar al público 
que hay en las películas de Olmi, mediante diferentes recursos de 
extrañamiento que incomodan al espectador, pues una vez que las técnicas del 
realismo y de la Nouvelle Vague para mostrar la realidad, degeneraron y se 
convirtieron en moda, en un estilo658, Olmi tuvo que recurrir a otro tipo de 
métodos para distanciar al espectador del hechizo de la ficción cinematográfica.  
“Desenmascarar el efecto de ilusiñn del “real” es algo bueno y necesario 
en todo lo que uno hace o propone. Definitivamente, la apariencia de lo real no 
es lo real. Esto parece obvio. Sin embargo, incluso el intento de extrañamiento 
del espectador en el teatro de Bertolt Brecht, recordar al espectador que está 
ante una representación, a veces incluso contribuye a reforzar el componente 
mágico de la funciñn” (Declaraciones a Ellen Oumano en 1985, en Muguiro, 
2008:160). 
 “La participaciñn como espectadores en una representaciñn o en una 
película tiene muchas caras, y en un sentido complejo debe ser siempre crítica. 
Se puede participar a través de la emoción, desde luego, pero ese mismo 
espectador sigue siéndolo después de la proyección; es decir, existen unos 
posmomentos en los que no participan ya los ojos y ahí sí debe exigírsele que 
activamente asuma su responsabilidad individual…” (Declaraciones a Ellen 
Oumano en1985 en Muguiro, 2008:160). 
 
No obstante, aunque el cine de Olmi se dirige, según sus propias declaraciones 
a la gente sencilla, que aspiran a ser libres, su obra contiene una serie de 
referencias y presupuestos cultos más privados, que pueden rastrearse en toda 
su filmografía.   
Centochiodi por ejemplo, es por un lado una parábola con la que el 
director busca dirigirse al gran público, pero por otro contiene una serie de 
referencias y presupuestos más cultos, que están relacionados con los del 
filósofo Raymond Klibansky y el psiquiatra y filósofo alemán Kart Jaspers 
(1883-1969; Álvarez, en Muguiro, 2008: 206), impregnando su cine de un 
humanismo existencialista659.  
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 “El neorrealismo degeneró en un momento determinado porque se convirtió en una moda, 
en un estilo, como pasó con la Nouvelle Vague, en donde si no filmabas con la cámara 
temblorosa, la imagen ya no parecía real. Lógicamente, la realidad de una imagen no descansa 
en si se mueve o no, sino en si el que filma es real. Es decir, si lo eres tú, el que está detrás de 
lo que ruedas; y en si eso conserva su autenticidad” (Declaraciones de Olmi a Oumano, 1985 
en Muguiro, 2008:160). 
659
 Raymond Klibansky (París, 1905 - Montreal, 2005) fue un filósofo judío nacido en París, que 
tuvo que emigrar durante la Segunda Guerra Mundial a Italia, Bruselas y Oxford, donde se 
convirtió en ciudadano británico. Klibansky, es autor de una obra impresionante sobre historia 
de la filosofía del neoplatonismo medieval y moderno. Ha sido calificado de “apóstol de la 
tolerancia” por su compromiso con la promoción de los valores y la tolerancia. Según Klibansky, 
“los libros, aunque son necesarios, no hablan solos” (Álvarez, en Muguiro, 2008:206) es decir 
después de leer los libros debemos actuar en el mundo con arreglo a lo aprendido, debemos 
convertir lo leído en acciones, si no traicionas tanto al libro como a ti mismo.  
Mientras que la obra Kart Jaspers aparece influida por el cristianismo místico y muy asociada a 
la filosofía del existencialismo de Nietzsche y Kierkegaard, debido al desarrollo en toda su obra 
el tema de la libertad individual a partir de la búsqueda de la exploración del ser y la existencia.  
Tema que enlaza con los principios de la Doctrina Social de la Iglesia, según la cual el ser 
humano, por estar hecho a imagen y semejanza de Dios, posee una dignidad que la hace 
superior a los demás seres creados. 
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 En esta situación de desencuentro entre Olmi y el gran público, se 
produce también otro gran desacuerdo. El del director con los críticos de cine 
de su país, los cuales le han reprochado su escaso compromiso político.  
En una carta a la revista del Sindicato Nacional de Críticos 
Cinematográficos titulada, No trabajo para un partido ni para una parroquia, 
Ermanno Olmi replica la crítica de Alberto Moravia a la película L‟albero degli 
zoccoli, por su escaso compromiso político y ambigüedad calculada. 
En esa carta el director italiano se resiste a ser clasificado por 
referencias ideológicas o políticas y protesta ante el encasillamiento, según 
Olmi, “En parámetros absolutamente obsoletos basados en una serie de 
confrontaciones por una serie de esquemas mentales simplistas, diferencias de 
clase, casta, raza o sexo, ideológica marxistas-católicos; comunistas-
democristianos, comprometidos-pasotas, moderados-extremistas.  
Sin embargo, la cuestión es cómo somos cada uno de nosotros: 
canallas, humildes, débiles, explotadores o explotados. Esta forma de afrontar 
la realidad implica que cada uno debe asumir responsabilidades precisas, una 
conciencia individual que luego se trasladará a la acción política, social y 
cultural. Esto es lo que quiero decirles a los críticos respecto a mis películas: no 
trabajo para un partido, ni para una parroquia, sino para todo lo que me parece 
justo, útil y bello. 
 Quiero decir a los críticos que no deben buscar obligatoriamente en mis 
películas referencias o lecturas ideológicas o modelos transpuestos de la 
cultura oficial. Una ideología (cualquiera que sea) no es la filosofía de la vida, 
un partido o una iglesia (cualesquiera que sean) no son la familia humana.  
 Los problemas del ser humano no son los que se plantean en los 
debates arquetípicos de la lucha ideológica intelectual o religiosa. El verdadero 
dilema es cómo afrontar la vida. Cada uno. Es un empeño permanente que se 
debe resolver todos los días, porque de otro modo se corre el riesgo de verse 
sobrepasado por el abandono y la renuncia. 
 Por último quisiera decirles que prefiero pertenecer a las minorías, a los 
que están apartados, a los que no se pueden catalogar. Ni siquiera quiero 
sentirme hombre de cine. Quiero ser simplemente un hombre, uno más. Quiero 
sentirme miembro de la sociedad y no de una categoría, clase o partido. Quiero 
ser aceptado o rechazado por lo que soy y por lo tanto, quiero ser libre para ser 
yo mismo, original, quién sabe sí, quizá, poeta” (Publicado en Cinecrítica, 
Notiziario del Sindicato Nazionale Critici Cinematografici Italiani, nº 2, enero de 
1979)660.  
Según el director, “a excepción de un pequeño número que se podría 
contar con los dedos de una mano, la gente que escribe sobre cine son 
                                                 
660
 “Yo creo que siempre está muy clara cuál es mi postura: reivindico permanentemente el 
derecho a la libertad de pensar, siguiendo la información que recibo de la realidad y que 
elaboro según mi criterio y mi razón, en libertad. Si existe incluso esa libertad para creer o no 
en Dios –que es la razón por la que Dios la crea en el hombre- y no teniendo, por tanto, ni esa 
servidumbre a creer, a ese dios, ¿alguien puede pretender que me someta a Moravia? Con 
todo el respeto por el escritor, pregunto –aunque sea una pregunta póstuma y que nunca él 
llegó a responderme- ¿qué sabía Moravia del mundo campesino? ¿Estuvo alguna vez en un 
establo, o sentado en una mesa donde no había nada para comer porque la tempestad había 
echado a perder la cosecha? ¿Qué sabía de todo esto? Y sin embargo los intelectuales, los 
sacerdotes de la cultura oficial, pretenden saberlo todo y explicarle al campesino en qué 
consiste ser un campesino. Me gustaría ver a un campesino explicar a Moravia qué es un 
escritor” (Álvarez, 2007, en Muguiro, 2008:209). 
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periodistas que se han dedicado a esta profesión porque no sabían qué hacer. 
En lugar de ayudar al director a llegar a su público, le perjudican. Una persona 
trabaja en una película, de una forma más o menos seria, durante un año, y al 
final del camino su trabajo queda reducido a cuatro líneas en un periódico.  
 A diferencia de los periodistas de otros ámbitos informativos, como la 
política, los cronistas cinematográficos de los que hablo ni siquiera son 
respetuosos, son parásitos de los festivales. En cuanto al público, la gente 
siempre se pregunta por qué mis películas no se proyectan en los cines de su 
barrio. ¡Porque no van a verlas¡ simplemente”. 
La crítica cinematográfica en Italia según el director es, “excepto algunos 
que se dedican auténticamente a la cultura, en el sentido de que viven y 
expresan libremente su pensamiento, los críticos me parecen de una 
presunción tremenda, porque desde su profunda ignorancia -ésta es la palabra-
, es decir, desde su falta de conocimiento, emiten sentencias sin la menor 
sombra de duda. La libertad de un hombre de cultura está también en el drama 
de vivir y expresar la fascinación por lo misterioso, lo inefable. En cambio, 
muchos críticos tienen una arrogancia increíble… no tienen dudas. Creo que no 
podría tener ninguna relación con ellos. Es decir, sólo se puede tener una 
relación con alguien que existe, y alguien existe si está abierto al cambio, a que 
alguien se le acerque y le desconcierte” (Declaraciones de Olmi a Tabanelli en 
1979, en Muguiro, 2008:152). 
 
 
6.2.6 Recepción del film 
 
 En contraste con este decepcionante contexto, el director italiano 
siempre ha contado con el apoyo de la industria audiovisual de su país. En 
2001, Italia presentó su película El oficio de las armas a concurso en el Festival 
de Cannes, junto con La stanza del figlio (2001), dirigida por un joven Nanni  
Moretti, el cual, como ya se comentó, consiguió finalmente la Palma de Oro en 
la LIV edición del festival, veinte y tres años después de la última película 
ganadora en italiano en Cannes con El árbol de los zuecos de Ermanno Olmi 
en 1978. No obstante, El oficio de las armas, fue galardonada con nueve 
premios David di Donatello y diversos premios internacionales (ver Ficha 
técnica). 
Además, El oficio de las armas, fue recibido por crítica y público como un 
film inesperado, debido a la naturaleza ecologista de los filmes que le 
precedieron y a la edad del director. Por lo que El oficio de las armas fue 
recibido como un nuevo renacer del director, que a sus setenta años marcaba 
un nuevo principio en su filmografía. 
Asimismo, el film ha sido considerado, como un auténtico abanderado de 
un cine nuevo italiano y un punto de inflexión para el cine de historia y para el 
cine en general. Aprà lo calificó como el último capítulo de sus renaceres, el 
más sorprendente, el más inesperado y el que más cuesta explicar a sus 
críticos. Mientras que para Brunetta (2007:654), El oficio de las armas y La 
stanza del figlio de Moretti han influido de una manera directa sobre el cine 
italiano posterior, un cine serio y comprometido caracterizado por una actitud 
más ética.  
 Según Brunetta, se trata de dos películas muy diversas “que han tenido 
un efecto de guía, por así decirlo moral, contribuyendo, tras años oscuros y 
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desesperados, a devolver de nuevo, buenas y fuertes razones para seguir 
creyendo en el cine italiano y en su posibilidad de reemprender, en tiempo 
relativamente breve, el papel que le compete dentro del cine europeo e 
internacional” (Bruneta, 2007:654). 
 Como señala este autor, son dos modos no comparables de dos autores 
que han jugado sus cartas esencialmente sobre una historia visual, que nos 
empuja a mirar las imágenes y a aprender a evaluar la necesidad y la 
importancia del significado de cada punto de las imágenes mismas. El autor ve 
en Olmi a un “Hombre-orquesta”, un director capaz de dominar todos los 
elementos del set en el film. Olmi desempeña un papel pontifical respecto a los 
maestros del cine del pasado, incluyendo autores que parecen lejanos de su 
mundo, de Eisenstein a Welles, de Kurosawa a Bergman, de Bresson a Fellini y 
despliega (como no había hecho jamás) su capacidad para crear una 
cosmogonía no solo en la historia de los últimos seis días de vida del 
condottiero cinquentesco Giovanni dalle Bande Nere, también en casi todas las 
secuencias y en cada plano”. 
 Para Bruneta (2007:655), de toda su filmografía, esta es la obra más 
cargada de referencias y legados y la menos cargada de intenciones 
pedagogizantes o moralizantes. Olmi y Moretti, representan diversos caminos 
que nos han invitado y nos invitan a seguir creyendo que el cine es también 
conocimiento, testimonio, que puede continuar siendo un modo diferente de 
acercarse a la verdad (con los ojos y la mente) a una realidad nueva y a la 
realidad que nos rodea. La película no se consume en el espectáculo y en la 
maravilla: es testimonio, conocimiento… La puesta en escena en ambos filmes, 
aunque, insiste, no son comparables, está al servicio de una poética en la que 
advertimos que una parte de la vida del autor, de sus convicciones profundas, 
entran en la historia y se mezclan de manera indisoluble. 
 Una de las películas más influenciada por la historia del director 
bergamasco es, sin duda, según Brunetta, el film Il resto di niente (2004) de 
Antonietta De Lillo. Este film está fuertemente influenciado por la 
reconstrucción histórica y emotiva de Il mestiere delle armi (Brunetta, 2007:660) 
y presenta además de unas arquitecturas desnudas y deterioradas, la mirada a 
cámara, la puesta en escena directa y sin transiciones, la narración en off. 
Todo en este film nos recuerda la lección olmiana, como recursos de un nuevo 
lenguaje cinematográfico para explorar nuevas posibilidades para el relato 
histórico de Eleonora Fonseca Pimentel, otra extraordinaria mujer que sale al 
patíbulo durante la revolución napolitana de finales del setecientos para 
defender los ideales de la Revolución francesa y su aplicación en Italia.    
La película de Olmi para este autor, da la impresión de ser una micro 
historia que desde las primeras imágenes se constituye naturalmente, en 
Opera Mondo de una investigación que planea sobre un punto alto y 
particularmente inspirado en su trayectoria y en su capacidad de interrogarse 
sobre el sentido de la vida, sobre la necesidad de tomar decisiones radicales y 
aprender a distinguir entre la vida real y sus valores auténticos y profundos, y 
en todo lo que es superfluo, falso, innecesario, proveniente del contexto, de la 
sociedad, de las instituciones y que en vez de ayudarnos a entender mejor la 
forma en que podemos realizarnos junto a los otros, nos distrae de nosotros 
mismos y de la comprensión de los valores que fundamentan la existencia 




6.3 Contexto histórico 
 
6.3.1 El conflictivo contexto histórico de Il mestiere delle armi 
 
Como tendremos ocasión de analizar, El oficio de las armas se centra en los 
últimos días del capitán Giovanni de Médici, muerto en Mantua el 30 de 
noviembre de 1525. 
Este corto periodo de tiempo se inscribe en un contexto histórico en el 
que Ia península italiana está integrada por una serie de estados entre los que 
destacan Venecia, Florencia, Milán y los Estados Pontificios. Pero la presión 
ejercida desde el exterior, influyó decisivamente e impidió que se desarrollara 
la unión de estos estados, durante el periodo de consolidación de los Estados 
europeos. Lo que no evitó que se produjera el fortalecimiento de una 
conciencia cultural de los italianos, en medio de un ambiente bélico de fuertes 
tensiones, producto de profundos cambios políticos y religiosos, en unas tierras 
que se habían convertido en campo de batalla de la Corona Habsburgo de 
Carlos V, la Corona francesa de la Casa de Valois y las diferentes familias 
nobles italianas, en su disputa por el dominio del ducado de Milán y de los 
propios Estados pontificios. 
En efecto, la película se sitúa en las denominadas Grandes Guerras 
Italianas, una serie de conflictos que sucedieron entre 1494 y 1559, que 
involucraron prácticamente a todas las potencias que en ese momento tenían 
algún peso específico en la Europa Occidental: Francia, España, Sacro Imperio 
Romano Germánico, Inglaterra, República de Venecia, los Estados Pontificios, 
la mayoría de las ciudades estado italianas y el Imperio otomano.  
Inicialmente, se trató de una disputa dinástica sobre los derechos 
hereditarios de Francia sobre el Ducado de Milán661 y el Reino de Nápoles, pero 
las luchas por el dominio de este floreciente territorio en época medieval, 
fueron derivando en el tardorrenacimiento, en una serie de contiendas entre 
ciudades estado sometidas a las diferentes elites nobiliarias enriquecidas por el 
dominio de las rutas comerciales con Oriente. 
Las contiendas se convirtieron en luchas territoriales y de poder a través 
de juegos de alianzas, contra-alianzas y frecuentes traiciones donde las 
ciudades de Mantua, Ferrara, Florencia y Venecia jugaron su papel, en un 
momento, en el que se inicia la decadencia de la región debido a la toma de 
Constantinopla por los turcos en 1453 y el descubrimiento de América en 1492. 
Culturalmente, los hechos narrados en la película se sitúan en el Alto 
Renacimiento, un periodo caracterizado intelectualmente por el paso del 
teocentrismo medieval al antropocentrismo humanista de la Edad Moderna. 
Esta etapa culminante del Renacimiento clásico se suele delimitar por el 
descubrimiento de América (1492) y el Saco de Roma (1527), que enlazará 
luego con el Manierismo en las décadas centrales y finales del siglo XVI662.   
                                                 
661
 El reino de Nápoles suponía en la época prácticamente la mitad de todo el actual territorio 
de Italia. 
662
 El Manierismo tuvo en Italia dos focos artísticos. En el norte de Italia la escuela veneciana 
de pintura con Giorgione, Tiziano, Jacopo Bassano, Tintoretto y Giorgio Vasari, mientras que el 
foco romano comprende las lecciones de Miguel Ángel y los arquitectos Bramante, Sangallo y 
Giulio Romano. Algunos de estos artistas serán, como veremos, fuente de inspiración para el 
director italiano en Il mestiere delle armi.  
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No obstante, aunque Rafael Sanzio y Leonardo da Vinci han muerto ya, 
los últimos días del capitán Giovanni, coinciden con la actividad de Miguel 
Ángel, cuya obra cumbre, la capilla Sixtina, quedará terminada entre 1536 y 
1541, tras el saco de Roma.   
De este modo, el texto se sitúa en una etapa del Renacimiento italiano 
maduro, en la que tiene lugar una serie de innovaciones intelectuales y 
artísticas, que se ven acompañadas por la angustia creciente producida por el 
paso de la confianza terrenal propia del Renacimiento a la espiritual austeridad 
del resurgir católico en plenas guerras italianas.   
 
Durante el siglo XV, surgieron en la península italiana cinco ciudades estados 
(Milán, Nápoles, Ferrara, Urbino y Mantua) con una gran semejanza en cuanto 
a sus sistemas políticos, sin embargo, muy diferentes en cuanto a su historia, 
su tamaño, su prosperidad y sobre todo, su carácter.  
Aunque sus nombres están ligados al Renacimiento italiano, los 
príncipes, duques y marqueses que regían estas cortes italianas, eran en teoría 
señores feudales que pagaban derechos anuales y debían prestar servicios 
militares al Emperador en el caso de Milán y de Mantua, o al Papa en el caso 
de Ferrara, Urbino y Nápoles. 
Además, como señala (Hollingsworth, 2002), la cultura de estas cortes 
laicas era esencialmente de carácter militar. Giovanni de Médici representa el 
prototipo de muchos de estos soberanos, que en el pasado se habían dedicado 
a prestar servicios como condotieros, es decir, como mercenarios que vendían 
su destreza militar a las principales potencias italianas, sobre todo a Venecia y 
al papado. Una vez conseguido su ansiado posicionamiento social, sus cortes 
eran independientes y ejercían un poder absoluto sobre sus dominios y 
formaban alianzas mediante acuerdos diplomáticos pero sobre todo, a través 
de enlaces matrimoniales.  
Así, Mantua y Ferrara cuyas cortes se citan en el film, eran ciudades 
pequeñas que rivalizaban en mostrar su prestigio inspirándose en las cortes 
verdaderamente ilustres del norte de Europa, rodeándose de los atributos 
propios del poder aristocrático y creando centros de cultura renacentista que 
rivalizaban con sus modelos en ostentación, proporciones y magnificencia 
(Hollingsworth, 2002:170). 
 El ritual de vida cortesana giraba en torno a los castillos, los cazaderos y 
las villas de sus soberanos, cuya principal imagen de poder era una fortaleza 
en el centro de la ciudad, caracterizado por un exterior defensivo que estaba 
deliberadamente diseñado así para ofrecer un mensaje de invulnerabilidad 
como la que nos ofrece el castillo del duque de Ferrara de El oficio de las 
armas. 
Estos edificios distribuían sus espacios con una posición del rango 
estrictamente definida. Albergaban cocinas, panaderías y almacenes, armerías 
y prisiones, cuartos para guardias, sirvientes y cortesanos, las oficinas 
principales del gobierno, el tesoro del Estado, enormes salas de recepción para 
el entretenimiento de la corte, habitaciones más pequeñas para las audiencias 
y los aposentos privados del príncipe con su lujosa decoración que usualmente 
testimoniaba la riqueza y el poder de su propietario. 
Efectivamente, estos soberanos dominaban la vida cultural de la ciudad 
y tenían muy pocos reparos morales por su extravagancia y sus ostentosas 
manifestaciones de riqueza. La creencia de que un gasto ostentoso era la 
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mejor forma de demostrar una condición social privilegiada se hallaba 
firmemente asentada en la Europa del siglo XV.  
En este contexto, la corte de los Este en Ferrara, era una de las más 
antiguas e ilustres de toda Italia.  Ferrara era el centro de un pequeño estado, 
situado entre las potencias dominantes de Milán y Venecia y había sido 
gobernado por la familia Este desde el siglo XIII.  
Alfonso I de Este, contrajo matrimonio con una hija de Francesco Sforza 
llamada Anna (1491). Tras la muerte de Ana Sforza en 1497, Alfonso I de Este 
volvió a contraer matrimonio en 1502 con Lucrecia Borgia (1480-1519), hija de 
Alejandro VI, a cambio de una enorme dote que incluía 100 mil ducados en 
efectivo, tierras, joyas y otros objetos de valor. Con este matrimonio el duque 
de Ferrara emparentaba con una de las familias italianas más influyentes del 
Alto Renacimiento.  
Sin embargo, aunque el duque estaba siempre ocupado en las Guerras 
Italianas, nunca dejó de lado las artes pues junto a la ahora duquesa Lucrezia, 
Alfonso de Este, formó una de las cortes más refinadas del Renacimiento, 
llegando a constituir una escuela local de pintura, la Escuela de Ferrara.   
Mantegna, Piero della Francesca, Cosmé Tura, Veronese, Guarini, 
Dosso Dossi, Giovanni Bellini, Tiziano, Rogier van der Weyden, literatos como 
Ariosto, Torquato Tasso y Petrarca; músicos como Josquin des Prez y 
arquitectos como Leon Battista Alberti, la visitaban, vivían o trabajaron para los 
Este, lo que nos proporciona una clara idea del esplendor y magnificencia de la 
corte Ferrarense.  
Toda una expresión de fastuosidad y riquezas que, como veremos, no 
aparece en El oficio de las armas, pero que reyes, duques y marqueses del 
siglo XVI querían mostrar para resaltar su imagen de poder a través de 
elevados gastos en tapices y en  excelentes músicos flamencos traídos de los 
Países Bajos. También, mediante revestimientos de piedras sobredoradas y de 
azul ultramarino, de estuco, de marquetería y de la laboriosa decoración de 
taracea, muy apreciada en la época, de telas de seda, brocados de oro y plata 
y de valiosas colecciones de joyas, manuscritos, camafeos, curiosidades y 
reliquias. Todos estos elementos eran muy reconocidos por su elevado coste, 
mientras que la pintura, más económica, se utilizaba para dar expresión visual 
al carácter propio de cada dinastía, a su prestigio a sus logros y a su herencia y 
ambiciones (Hollingsworth, 2002:171). 
Por su parte, Mantua era realmente una isla en el río Mincio, el cual fluía 
desde el lago Garda hasta el Po y estaba circundada en tres de sus lados por 
pantanos infestados de mosquitos. Este estado debía su riqueza a su posición 
geográfica y al importante papel que jugaba en la rivalidad entre Francia y 
España por el poder del norte de Italia. Tenía un tamaño semejante al de 
Ferrara y estaba situada en un punto estratégico de la fértil llanura lombarda, 
sobre la ruta comercial que conectaba Italia con Alemania.  
La familia Gonzaga se remonta a 1328, cuando Luigi Gonzaga miembro 
de una familia local de terratenientes asumió el control de la ciudad, 
estableciendo las bases del dominio de los Gonzaga en Mantua, que 
perduraría hasta 1627. En contraste con los soberanos de Milán o de Ferrara, 
los Gonzaga se volvieron hacia el Imperio para establecer nuevos lazos 
políticos, de modo que en el siglo XV, Mantua, al igual que Ferrara, era un 




El paso de la, en otro tiempo, insalubre e insignificante ciudad de Mantua 
a uno de los centros más importantes del Renacimiento se debe al impulso de 
Ludovico Gonzaga (1444-1478), el cual buscaba promover su prestigio a través 
de una imagen de poder que causara un impacto duradero.  
En la década de 1450, Ludovico decidió cambiar radicalmente la imagen 
de su programa político, como parte de una estrategia más amplia para reforzar 
su poder estrechando lazos con el Sacro Imperio y con la corte papal, pero en 
lugar de utilizar la temática gótica cortesana y caballeresca como estilo 
propagandístico optó, influido por Segismondo Malatesta, señor de Rímini, por 
el lenguaje clásico de la antigua Roma.   
El efecto que causó la utilización del lenguaje de la Antigüedad fue 
impresionante, pues le proporcionó mostrarse de una manera diferente y 
sorprendente mediante una manifiesta asociación con el poder grandioso e 
imperial de la antigua Roma, en vez de con las cortes del norte de Europa 
(Hollingsworth (2002:228). Esta estrategia propagandística fue especialmente 
significativa en el distrito comercial de la ciudad de Mantua, en su centro y en 
torno a la catedral y a la gran iglesia de San Andrés, casi tan grande en sus 
proporciones como la misma catedral. Ya que este templo debía acoger una 
gran cantidad de peregrinos llegados desde lugares muy remotos, atraídos por 
su famosa reliquia de la Sangre de Cristo.  
En este contexto absolutista, Florencia era técnicamente una especie de 
democracia 663  aristocrática, gobernada por una elite de ricos mercaderes y 
banqueros entre los que se encontraba la acaudalada familia Médici.  
Los florentinos concedían un enorme valor a la apariencia física de su 
ciudad. De ahí que sus prohombres encargaran palacios, iglesias y capillas que 
acabó por trasformar la imagen de la ciudad a lo largo del siglo XV, con la 
sustancial diferencia de llevar implícito el orgullo cívico, un factor muy 
importante en el desarrollo del arte florentino que poco tuvo que ver con el arte 
de Roma, según afirma Hollingsworth (2002:12)664.  
La privilegiada posición de los Médici, en lo más alto de la jerarquía 
política de la ciudad, infundió en ellos la aspiración de convertirse en soberanos 
absolutos y su enorme riqueza les permitió adquirir algunos de los atributos 
propios del prestigio principesco (Hollingsworth, 2002:9).  
En 1527, ya muerto Giovanni de Médici, Florencia desterró a los Médici 
por segunda vez y restableció la República, pero gracias al apoyo del 
Emperador y del Papa, la familia Médici se convirtió en duques hereditarios de 
Florencia en 1537 y en 1569 en Grandes Duques de la Toscana, gobernando 
ambas durante dos siglos hasta su total extinción en 1737.   
                                                 
663
 La vida de la gente se hallaba delimitada por una red de relaciones creadas por lealtades 
familiares y vecinales que influían en con quién se contraía matrimonio, a quién se escogía por 
padrinos de sus hijos, a qué facción política se apoyaba, a quién se elegía como socio en los 
negocios y en qué cofradía religiosa ingresaban. En lo más alto de esta red se encontraba la 
elite gobernante, integrada por los ciudadanos más acaudalados y los miembros de las familias 
que podían remontar su participación en política a los primeros días del sistema de gobierno 
republicano. Eran responsables no sólo de su prosperidad económica, su sistema fiscal y su 
política exterior, y también de gran parte de la nueva fisonomía urbana de la ciudad 
(Hollingsworth, 2002:40). 
664
 La ciudad de Florencia se convirtió en principal centro del humanismo renacentista bajo la 
particular influencia de las lecturas de Cicerón, el cual encarnaba para los florentinos el ideal de 
los deberes cívicos, de un ciudadano moralmente ejemplar que participaba activamente en el 
gobierno y cuyas decisiones se hallaban regidas por la lealtad a su patria más que por 
intereses personales (Hollingsworth, 2002:21). 
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Particularmente importantes, como centros del humanismo, eran las 
Cortes de Milán y Nápoles. En ellas, existía una deliberada voluntad política, 
por parte tanto de Francesco Sforza como de Alfonso de Aragón, de contratar a 
humanistas que proporcionasen prestigio para legitimar sus regímenes. 
Muchas de las figuras literarias que destacan de este periodo, como Pietro 
Aretino, Baldassare Castiglione, Ludovico Ariosto y Torcuato Tasso; 
historiadores como Paolo Giovio, Mateo Bandello y Francesco Guicciardini y 
sobre todo, el filósofo, político y escritor Maquiavelo665, fueron humanistas que 
ejercieron como excelentes oficiales de cancillería y diplomáticos, a la vez que 
sus historias y biografías constituían materiales muy influyentes en la lucha por 
el poder (Hollingsworth, 2002: 171).  
Esta eclosión intelectual y artística constituye, aunque de manera muy 
matizada como veremos, una de las principales características de la película, 
conformando un texto rico en citas cultas que contribuye a una particular 
recreación de su universo histórico.  
En este contexto de competencia desmedida por el poder y las riquezas, 
se produce entre 1519 y 1525 un primer estallido de hostilidades entre el 
Imperio de Carlos V y el monarca francés Francisco I por el control de la 
Lombardía italiana. Pues cuando en 1519 el rey Carlos I de España fue elegido 
Emperador, sus pretensiones sobre los Estados del Sacro Romano Imperio 
Germánico en Italia se transformaron en una prioridad irrenunciable.  
Por ello, los dos jefes de la cristiandad, el Pontífice León X y el 
emperador Carlos V establecieron en secreto una alianza en 1521, donde 
acordaron reponer en el gobierno de Milán a Francisco II Sforza, expulsado y 
depuesto por los franceses del Ducado y proceder contra quien amenazaba la 
independencia de la Santa Sede, para establecer una estabilidad universal que 
les asegurara en sus respectivas posiciones de poder, y así afrontar con mayor 
confianza la siempre amenazante expansión turca.  
En realidad, se trataba de expulsar a los franceses de Milán y de 
Génova, y reponer a los Sforza y los Adorno respectivamente, y restituir al 
Papa en Parma, Plasencia y Ferrara. Por su parte, Carlos V se comprometía a 
mantener a los Médici en Florencia y luchar contra los apostatas (Lutero), 
mientras que el Papa le daba la investidura de Nápoles y respetaba sus 
derechos imperiales en toda la Península itálica.  
De este modo, Carlos V obtenía la legitimidad de la presencia física de 
sus tropas en los territorios del Imperio en ayuda de sus vasallos, manteniendo 
así un poderoso ejército en las guarniciones, que para comodidad de sus 
protegidos, conservaría constantemente. 
Para este menester, el emperador español contaba en sus filas con un 
caballero del sur de Alemania, llamado Georg von Frundsberg (1473-1528), 
que siempre había estado al servicio de la dinastía austriaca Habsburgo y del 
Sacro Imperio Romano Germánico. El viejo coronel de los lansquenetes, señor 
de Mindelhein era capitán de aguerridos soldados alemanes, un veterano y fiel 
oficial luterano, que desde 1499 venía sirviendo a los emperadores en sus 
guerras en Lombardía. Maximiliano encontró en él a uno de sus mejores y más 
fieles capitanes y con Carlos V continuó esa tradición de lealtad y fidelidad 
(Cadenas y Vicent, 1974:119). 
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Frundsberg era un militar con una hoja de servicios impecable que se 
caracterizaba por el valor y la lealtad a su emperador. En la Batalla de 
Ratisbona el capitán se distinguió y ganó la investidura como caballero de 
manos del mismísimo Maximiliano. Fue a partir de este logro que Frundsberg  
convenció a Maximiliano para crear un cuerpo de infantería de nativos bien 
entrenado como fuerza de ocupación, que se denominó Landsknecht666.   
 




Con este ejército, formado 
por mercenarios alemanes, que 
llegó a constituir la base de la 
infantería alemana durante los 
siglos, XV, XVI y XVII y que se 
distinguían por llevar vistosos y 
coloridos uniformes equipados con 
dos armas, la Zwihänder (lanza) y 
una pequeña Katzbalger (espada robusta corta) en su cadera, el Emperador 
esperaba poder mantener sus pretensiones, no solo sobre la península itálica 
sino también, su legitimidad y poder frente al monarca francés. 
El capitán Frundsberg llevaba siempre una vida de guerra ininterrumpida, 
de campaña en campaña contra los suizos, al lado del Imperio y de los 
Habsburgo. En 1499 fue enviado con tropas imperiales en apoyo de Ludovico 
Sforza, Duque de Milán contra los franceses, después participó en la guerra 
contra la República de Venecia, ganando fama tras defender la ciudad de 
Verona ante numerosos ataques venecianos; más tarde, entre 1513 y 1514 
convertido en “Máximo Capitán de Campo” del Regimiento de Lansquenete, se 
cubrió de gloria en las empresas contra Venecia y Francia.  
Durante la Batalla de Bicoca en 1522, dirigió personalmente a sus tropas 
luchando a pie contra los capitanes suizos. La victoria imperial permitió 
recuperar las tierras del Viejo Gabinete parlamentario real de Génova y Milán, 
colocando la mayor parte de Lombardía bajo la influencia de Carlos V.  
 
 
                           Tapiz que representa la Batalla de Pavía 
          La invasión del campo francés y la huida de las damas y del séquito de Francisco  I 
         (1528-1531, Museo Nacional de Capodimonte, Nápoles)
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 En alemán servidor del país (Land, tierra o país; Knecht, servidor empleado público). 
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 Fuente: Lexicoon.org, en <http://lexicoon.org/es/lansquenete> (21/IX/2015).   
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En 1525, con total seguridad en su cargo de “máximo capitán de Campo” 
de todos los estados alemanes, Frundsberg, regresa al norte de Italia con doce 
mil hombres y veintiún estandartes, para luchar en Pavía y salvar el Ducado de 
Milán, batiéndose contra un enemigo que le doblaba en número,  consiguiendo 
su victoria más renombrada. Fue esta derrota francesa, la de la Batalla de 
Pavía, la que permitió a los españoles la conquista de Milán dejando al 
emperador Carlos I de España (1500-1558), como principal fuerza de Italia 
coronada con la captura del rey francés (Erlanger, 2000:161).  
Alarmado por la potencia de Carlos I de España y V de Alemania, y su 
victoria en Italia sobre los franceses en la Guerra Italiana de 1521-1526, el 
papa Clemente VII de Médici, se convierte en ese año de 1526, en promotor de 
la Liga de Cognac. Una alianza antiimperial en la que participan los Estados 
pontificios, Francisco I de Francia, la república de Venecia, Inglaterra, Florencia 
y el Ducado de Milán para frenar la imparable hegemonía del Imperio español y 
restaurar el equilibrio de poder en Italia. 
Carlos V consideró este hecho imperdonable y una traición del papado a 
la alianza secreta y a su defensa de la fe católica contra los luteranos. Para 
castigar al Papa, el emperador manda una expedición de lansquenetes hacia 
Roma a las órdenes del general Georg von Frundsberg y un ejército español a 
las órdenes de Carlos de Borbón.  
 En efecto, Frundsberg recibe una petición de ayuda procedente del 
Ejército imperial en Lombardía por la que recibió tan solo diez mil ducados, una 
cantidad insuficiente para reorganizar el nuevo ejército que reanudará las 
Guerras Italianas en 1526 y cuyo final iba a ser el saqueo de Roma. Para 
Erlanger (2000:160-161), la falta de dinero no habría sido suficiente para 
ocasionar el mencionado saqueo, sino que también debe  tenerse en cuenta, 
los furiosos deseos de los luteranos alemanes de combatir al Anticristo (el 
Papa) y de saquear Roma.  
La angustiosa llamada del propio Emperador, hizo que Frundsberg 
tomara las armas en defensa de su Soberano. Sin dinero para comenzar la 
leva de lansquenetes, hipotecó sus bienes, su castillo y hasta sus queridas 
posesiones del Señorío de Mindelheim, consiguiendo treinta y ocho mil 
ducados, cantidad inicial suficiente para proceder a la leva de soldados en sus 
Estados (la última de su larga vida de soldado), con la cual pasar a Italia una 
vez más para combatir a quién guerrease contra el Imperio, reforzando el 
ejército imperial de Italia, en mala situación ante el de la Liga Santa (Cadenas y 
Vicent, 1974:199).  
El cronista Vicente de Cadenas (1989:122) describe así, el inicio del 
encuentro del ejército imperial con el ejército de la Liga donde Giovanni de 
Médici encontrará la muerte. 
“Frundsberg tenía como objetivo juntarse con el ejército del Condestable 
en Milán y en menos de tres semanas organiza a más de 12.000 hombres. El 
12 de noviembre de 1526 se puso en marcha desde Trento al frente de sus 
doce mil lansquenetes con una fe completa en la victoria, basada en su 
experiencia militar y en el valor de sus tropas, atravesando los Alpes, a pesar 
del crudo invierno” (Cadenas y Vicent, 1974). 
Sin dinero, pero impregnados de la fe de Frundsberg, sufriendo 
calamidades tras calamidades, veteranos mercenarios de Pavía, de Provenza y 
de Lombardía junto a noveles voluntarios franceses, inician la marcha por 
caminos de montaña, por lugares que carecían de senderos, para tratar de 
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alcanzar la llanura lombarda, en donde serían recibidos por el Ejército de la 
Liga en campos de batalla precedentemente ensangrentados por sus propios 
ascendientes en diferentes épocas y ocasiones por muy distintos motivos y 
bajo diversos soberanos” (Cadenas y Vicent, 1989:233). 
Las bandas de Frundsberg, sin caballería, sin vituallas ni 
aprovisionamiento, sin artillería y sin dinero, iban descendiendo por las 
montañas del Tirol italiano y alcanzando la llanura, en medio del rígido invierno 
con continuas lluvias, los ríos desbordados y la campiña inundada, sufriendo 
privaciones de toda índole con una resignación impropia de esas mesnadas de 
mercenarios que, sin sueldo, se habían alistado para servir al Emperador bajo 
la palabra de su coronel de que el pago o botín debido lo recibirían en Italia.  
  Penetraron finalmente en las tierras de Federico Gonzaga (1500-1540) 
Marqués de Mantua (1519-1540), potencia neutral entre el Imperio, del cual era 
feudatario, y la Iglesia, de la cual era gonfaloniero669. El marqués, permitió el 
tránsito de los imperiales por sus tierras, a través de la puerta del serrallo de 
Curtatone, pero al mismo tiempo impidió el paso a las tropas de la Liga de 
Cognac al mando de Giovanni delle Bande Nere” (De Cadenas y Vicent, 
1989:124). Como veremos, la película integra este discurso mediante una 
estructura similar al discurso utilizado por la Historia pero con un sentido  
simbólico.  
De este modo la película recoge una visión finalista de la historia y 
caracteriza al marqués de traidor a su país. Una traición que históricamente 
tuvo como premio, la elevación del título familiar a ducado en 1530 por parte 
del emperador Carlos V, lo que supuso que Federico II Gonzaga fuese el 
primer duque de Mantua. 
Por su parte, el duque de Urbino (1490-1538), trata de impedir el avance 
imperial y se sitúa en Vauri sobre el río Adda, con el grueso de su ejército 
compuesto por ocho o nueve mil infantes y otros cuatro mil del Marqués de 
Saluzzo, más las cuatro mil de Giovanni de Médici, con 600 hombres de armas 
y una gran cantidad de jinetes. Sin embargo, como describe el historiador De 
Cadenas, su ejército tenía “más ánimo de desfile que afán de combatir” pues el 
capitán general de la Liga, Giovanni de Médici, manifestaba claramente su 
deseo de fatigar a los lansquenetes más que de tomar contacto con ellos, bien 
por razones tácticas, políticas o por ambas. Pues ya durante la Batalla de 
Bicoca en 1522, cuando dirigió la infantería veneciana como retaguardia sin 
participar en el combate y tras combatir en la Lombardía en 1525, durante el 
pontificado del papa Clemente VII Médici, Della Rovere se quedaría lentamente 
al margen de la escena. Una posición poco enérgica que según algunos 
historiadores favoreció la invasión de los Lansquenetes de Carlos V de 
Habsburgo. 
Esta actitud no debe sorprender, puesto que el duque de Urbino siempre 
estuvo en conflicto directo con los Médici por el estado de Urbino, el cual fue 
cedido a Lorenzo II de Médici (sobrino de León X) en 1516. El duque intentó 
recuperar su estado mediante la vía armada en la conocida Guerra de Urbino 
de 1517. Sin embargo, el viejo duque no obtendrá su preciada posesión de la 
familia Médici, hasta la muerte en 1521 del Papa León X.  
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 A pesar de su falta de experiencia militar, Federico Gonzaga fue nombrado capitán de la 
Iglesia por el Papa León X para sacarlo de la órbita imperial a la que Federico se sentía 
atraído.  Sin embargo, tal como aparece en el film, el marqués hacia un doble papel, el de 
capitán general del ejército papal y de leal aliado del emperador.  
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Los imperiales prosiguen su marcha y el día 22 de noviembre llegan a 
Rivalta, cerca del río Mincio en dirección a Borgoforte (Mantua) para acercarse 
al Po. A través de las aguas del Po reciben el 24 de noviembre, doce 
falconetes que les envía el Duque de Ferrara para su defensa.  
Alfonso I de Este (1476-1534), duque de Ferrara de 1505 a 1534,  era un 
noble italiano que había intervenido en las Guerras Italianas firmando la Liga de 
Cambrai en 1508 contra la República de Venecia, desencadenando las 
Guerras Italianas por la supremacía de la península y forjando alianzas con 
Francia y España contra el Papado. Por eso, entre 1526 y 1527, lo vemos 
participando en la expedición del Emperador Carlos V contra el Papa Clemente 
VII. El emperador lo ratificaría años más tarde como legítimo duque de Ferrara 
y poseedor de los ducados de Módena y Reggio. 
De este modo, Carlos V recogía los frutos de la mala política llevada a 
cabo por la Santa Sede contra los nobles italianos y gracias a los errores 
cometidos por Julio II y León X, el de Ferrara podía auxiliar a los imperiales sin 
hacerse cargo del mando de las tropas y su neutralidad, permitía a los 
lansquenetes disponer de todos sus efectivos para enfrentarlos al Ejército de la 
Liga (De Cadenas y Vicent, 1989:125). 
El convoy recibido por el Po a través de varias barcazas estaba 
constituido por doce piezas de artillería de campaña y alimentos, a la vez que 
varios miles de ducados, lo que hizo que Frundsberg, que se encontraba en 
Governolo, pudiera atender a sus tropas y prepararse para enfrentarse con el 
enemigo si era necesario. Es aquí, en la batalla de Governolo donde cae 
gravemente herido Giovanni de Médici (De Cadenas y Vicent, 1974:125). 
 
 
6.3.2 Giovanni de Médici. El último condotiero 
 
El capitán Giovanni de Médici670, nació en Forli en 1498, era hijo de 
Giovanni de Médici (el Popolano) y de Caterina Sforza, una de las grandes 
mujeres de la Italia renacentista, conocida en su época como, La Vampira de la 
Romaña, la Diablesa encarnada o “Virago cruelísima”, denominada hoy como 
la princesa guerrera (José Calvo Poyato, 2014).  
El coraje y valor demostrado por esta esta dama renacentista en defensa 
de sus derechos en diversos conflictos, siempre contra el poder de la Roma de 
los Borgia, debido a su condición de bastarda de Galeazzo Sforza, duque de 
Milán, explique quizás, el ambiente bélico militar en el que Giovanni se educó, 
preparándose para la guerra con la práctica de esgrima y la hípica, mientras 
pasaba su infancia junto a su madre en el convento de Florencia donde 
Caterina se había retirado con su pequeño Giovanni. 
Cuando Caterina murió en 1509, el joven pasó a estar bajo la protección 
de Francesco Fortunati y del rico florentino Jacopo Salviati, esposo de Lucrecia 
de Médici, hija de Lorenzo el Magnífico. Con su autoridad, Jacopo Salviati 
remedió a menudo la reputación de los numerosos excesos del muchacho, 
como el que le sucedido en 1511 cuando mató a un niño en una pelea entre 
bandas de muchachos.  
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 Al principio Caterina y Giovanni pusieron al niño el nombre de Ludwig en honor de su tío 
Ludovico Sforza, duque de Milán, pero la muerte de su padre cuando tenía pocos meses de 
edad, hizo que su madre le cambiara el nombre por el de Giovanni.  
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Cuando Salviati fue nombrado embajador en Roma en 1513, Giovanni 
marchó con él y se introdujo en la milicia del Papa, gracias a la intercesión del 
Papa León X, hermano de Lucrecia de Médici. 
Sin embargo, no pasaba un día en el que Giovanni no tuviera algún 
percance. Un suceso que lo hizo famoso en su época fue la lucha que tuvo 
lugar en el Castillo de Sant‟Angelo, entre él y algunos de sus nuevos amigos de 
Roma, contra un grupo de hombres armados de la familia Orsini. Giovanni se 
lanzó contra el comandante del grupo y lo mató. La noticia causó sensación 
porque el fallecido era un experimentado soldado que había servido con 
diferentes capitanes, mientras que el joven Giovanni solo contaba con 
diecisiete años. Cansado del comportamiento criminal e impulsivo de Giovanni, 
Jacopo Salviati decidió sacarlo de Roma y enviarlo a Nápoles, aunque por poco 
tiempo, ya que incluso en Nápoles el comportamiento violento del chico 
persistía y Salviati se vio obligado a enviarlo de nuevo a Florencia.  
 
Maria Salviati de Médici (Giorgio Vasari, 1556-9, tondo de la 
sala Giovanni dalle Bande Nere, Palacio Vecchio)671 
 
Giovanni se casó con una de las hijas de 
Jacopo Salviati llamada Maria. Al casarse con 
Giovanni de Médici, el matrimonio reunió en este 
lazo las dos ramas más importantes de la familia 
Médici, la famosa familia Popolano, vinculada a la 
banca de la época y la Cafaggiolorama principal, a 
la que pertenecía María cuyo abuelo materno era 
Lorenzo el Magnífico.  
El condotiero y María Salviati tuvieron un 
hijo llamado Cosme, el cual con tan solo diecisiete años se convertiría en 
Cosme I de Médici, primer gran duque de la Toscana y padre de Francesco I 
de Médici, duque de Toscana, los cuales convertirían a Giovanni y María en 
tátara-abuelos de María de Médici, reina de Francia por su matrimonio con 
Enrique IV, el mismo rey que aparece en el film La reina Margot de Patrice 
Chéreau que forma parte de esta tesis. 
Su bautismo como soldado papal, tuvo lugar el cinco de marzo de 1516 
en la guerra del duque de Urbino contra Lorenzo de Médici, una guerra que 
duró solamente veinte días después de que Francesco María Della Rovere se 
rindiese. Con esta sonada victoria, a los dieciocho años, Giovanni se convierte 
en condotiero pasando a prestar sus servicios al Papa León X, primo de su 
madre. 
Giovanni se convierte en el militar tardorrenacentista señalado por la  
historia como un valiente combatiente, un profesional experimentado, un 
avanzado conocedor de las técnicas bélicas y también, uno de los primeros 
condotieros en utilizar los modernos recursos bélicos de la época que aplicaba 
sin dudar en su ejército. 
Efectivamente, Giovanni de Médici formaba parte del grupo de capitanes  
renacentistas, que tenían las armas como profesión y que contrataban su tropa 
mercenaria al servicio de las ciudades estado italianas. Un profesional de la 
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guerra que buscaba riqueza, fama y tierras sin estar ligado por lazos patrióticos 
a la causa por la que luchaban. Estos condottieri eran célebres por su falta de 
escrúpulos, podían cambiar de bando si encontraban un mejor postor antes o 
incluso durante la batalla, eran tan conscientes de su poder que llegaban en 
ocasiones, a imponer a sus supuestos patronos, el inicio y el final de las 
campañas o incluso, las condiciones en que estas se desarrollaban.  
De su fama y prestigio dependía el reclutamiento y el enganche de la 
compañía, así como el nombramiento de sus tenientes y otros empleos. Es 
decir, los capitanes actuaban como auténticos “concesionarios de un servicio 
público” a través de contratos (condottas) con bandas organizadas por 
profesionales de la guerra y mandadas por sus propios capitanes, que 
frecuentemente provenían de lugares europeos con pocos recursos y mucha 
población: piqueros suizos, lansquenetes, etc. (Cruz Alli, 2004). 
Históricamente, el ejército mercenario de Giovanni de Médici  vivió en un 
momento de transición en el que se estaban desintegrando las formas bélicas 
medievales y las estructuras sociales de las que dependían, desaparición que 
dio lugar posteriormente al inicio de los ejércitos modernos, con diferentes 
clases de tropa y una carrera militar pagada con dinero procedente de 
impuestos al servicio de un rey, tan querida por Maquiavelo.  
Los soldados mercenarios italianos además, eran famosos por participar 
en largas campañas en las que apenas se derramaba sangre. Los antiguos 
ejércitos feudales buscadores de gloria, se habían transformado en ejércitos 
mercenarios con mayor interés en vivir para disfrutar de la paga que 
sacrificarse por una causa. Así, a diferencia del periodo altomedieval donde los 
hombres luchaban por el “honor y la gloria”, esta tropa lucha por dinero, está 
más disciplinada y cohesionada en comparación con la medieval y es 
sumamente receptiva a cualquier avance técnico que sea capaz de ofrecerle 
superioridad en el  campo de batalla. 
En poco tiempo, bajo la dirección de Giovanni de Médici, su ejército se 
convirtió en una formación de mercenarios de elite que sobrevivió casi dos 
años después de su muerte. Pues pese a su temperamento inquieto, Giovanni 
fue capaz de enseñar a los hombres de su ejército la disciplina y la obediencia, 
ya que generalmente eran hombres revoltosos, groseros e individualistas. Al 
crear su propia empresa, el capitán Giovanni hacía especial énfasis en el 
espíritu de su ejército, muy deficiente en la época y en su capacidad técnica. 
De este modo, los recién llegados recibirán un entrenamiento y disciplina que 
impartía personalmente el condotiero, el cual no dudaba en condenar a muerte 
a los traidores.  
Sus hombres estaban preparados para combatir en batallas menores, o 
encuentros poco brillantes y nada decisivos, escaramuzando o haciendo 
pequeñas incursiones de castigo, ya que Giovanni no poseía por sí solo los 
recursos suficientes para mantener un ejército al uso. Por eso, frente a la 
caballería pesada, el condotiero introdujo caballos pequeños y ligeros, 
preferiblemente turcos o berberiscos, más aptos para realizar escaramuzas, 
emboscadas, golpes de mano e incursiones en líneas de suministro a 
retaguardia, identificando la movilidad como un arma más útil para las tareas 
tácticas que se realizaban durante los siglos XVI y XVII, tan alejadas de las 
grandes batallas a campo abierto, propias del siglo XIX.  
Se sabe que en 1521, cuando el Papa León X se alía con el emperador 
Carlos V contra Francisco I de Francia para permitir a Sforza regresar a Milán, 
814 
 
Giovanni es contratado por el Papa y puesto bajo el mando de Próspero 
Colonna. 
Pero el uno de diciembre de 1521, el Papa León X muere y las insignias 
del capitán, hasta entonces de rayas blancas y púrpura, pasan a ser negras, 
por lo que comienza a conocérsele con el apelativo “dalle bande nere”. Aunque, 
en este punto las referencias son contradictorias, ya que también se menciona 
que el ejército del condotiero recibió este apelativo al ponerse de luto por la 
muerte de su señor, debido a la admiración que sus tropas le profesaban (Ortiz 
de la Vega, 1855; Bonfanti, 1828:194). 
En cualquier caso, casi todos los ejércitos de la época poseían sus 
cuerpos de “bandas negras”, integrados por aventureros y mercenarios, 
especialmente fieles al señor que les pagaba y de gran profesionalidad en el 
campo de batalla (Delbrück, 1990: 92-93). 
En 1522, el capitán de Médici participa en la batalla de Bicoca (Battaglia 
Della Bicocca), esta vez al lado de los franceses, formando parte de la 
retaguardia de su ejército junto a los piqueros suizos, como en tantas otras 
ocasiones (De Paula. Mellado, 1851:174). En este conflicto fue derrotado 
estrepitosamente por las tropas imperiales, perdiendo el control de Lodi, 
Cremona y Génova. La aplastante victoria de Carlos V precedió a la decisiva 
Batalla de Pavía de 1525. La derrota fue de tal magnitud, que la palabra bicoca 
pasó a la lengua castellana como sinónimo de cosa fácil y regalada.  
Sabemos que en agosto de 1523 Giovanni es contratado esta vez por 
los imperiales, y que en 1524, atacó el campamento del Caballero francés 
Bayard, por la noche mientras este dormía, donde capturó más de trescientos 
soldados. Más tarde, también se enfrentó a los suizos, sus antiguos 
compañeros de armas y la infantería más temida de la época que, mientras 
tanto, había descendido en ayuda de los franceses; Giovanni les derrotó en 
Caprino Bergamasco, obligando al ejército francés a abandonar Italia.  
Mientras tanto, en Roma se convierte en Papa, Clemente VII, de la 
familia Médici, un primo de Caterina, la madre de Giovanni. En diciembre de 
1524, el nuevo pontífice pagó todas las deudas de Giovanni a cambio de que 
luchase contra los franceses. Francisco I, había regresado nuevamente a Italia 
y había iniciado una campaña militar en Pavía donde se produjo la famosa y 
dolorosa derrota, y donde fue hecho prisionero.  
Las tropas de Giovanni no participaron en la Batalla de Pavía, pero sí en 
una escaramuza previa, el dieciocho de febrero de 1525, donde fue herido 
gravemente en una pierna por primera vez por el fuego de un mosquete. Este 
suceso se confunde a menudo con los de noviembre de 1526, cuando Giovanni 
fue herido también en una pierna, pero en esta segunda ocasión, por el tiro de 
un falconete.  
El condotiero fue trasladado a Piacenza donde fue atendido en marzo 
por el médico de los marqueses de Mantua, el maestro Abraham. También es 
conocido, que en mayo estaba en Venecia para pasar los últimos días de su 
convalecencia, beneficiándose de los baños termales, y donde al parecer, se le 
tentó para que se pusiera al servicio de la Serenísima, oferta que el capitán 
rechazó. 
En 1526, el rey Francisco I, es liberado y en mayo de ese mismo año 
nace la Liga de Cognac contra el Imperio. El Papa Clemente VII se puso del 
lado del Rey Francisco I de Francia, encargándole los asuntos bélicos al 
ejército mercenario capitaneado por el condotiero Giovanni de Médici. 
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En teoría, el condotiero operaba por su cuenta, puesto que la familia 
Médici había llegado a un acuerdo con el Emperador, gracias a la tregua 
establecida entre don Hugo de Moncada y Clemente VII, por la que se 
declaraban fuera de la lucha.   
En julio el condotiero Francesco Maria Della Rovere al tener noticias de 
las abrumadoras fuerzas imperiales que avanzaban hacia Milán abandona el 
ducado. Giovanni en ese momento, se convierte en la única tropa operativa de 
la Liga de Cognac con 4000 hombres bajo el sueldo de Francia pero financiado 
realmente por Florencia. El capitán se niega a retirarse y va al encuentro de los 
imperiales. 
Por eso, en Borgoforte, la retaguardia de Frundsberg tuvo que 
enfrentarse súbitamente con las tropas de la Liga lideradas por Giovanni de 
Médici, aguantando firmemente ocho ataques consecutivos de éstas, 
incluyendo una pequeña y única batalla librada entre ambos ejércitos durante 
toda la campaña, cuyos contactos no pasaron nunca de escaramuzas (De 
Cádenas y Vicent, 1975:125).  
Fue en una de estas escaramuzas cerca de Governolo, conocida con el 
nombre de “Batalla de Governolo”, desarrollada en la confluencia del río Mincio 
con el Po, donde Giovanni caerá gravemente herido por segunda vez el día 25 
de noviembre. 
El condotiero atacó a los lansquenetes que avanzaban por el Serraglio, 
ignorando que para cubrir su flanco izquierdo, se habían montado los 
falconetes recibidos de Ferrara el día antes y que al mando de Massimo del 
Forno, se hallaban muy disimulados entre la maleza para disparar sobre el 
enemigo, en el momento oportuno, sus pelotas de tres libras.  
Fiel a su táctica, Juan de Médici con sus Bandas Negras, pretendía caer 
sobre la retaguardia enemiga, pero al retirarse de uno de sus confiados 
ataques, por ignorar la existencia y posición de la artillería, le cogieron de 
flanco y sorprendieron a la caballería de las Bandas Negras haciendo estragos 
en sus jinetes e hiriendo en una pierna a su propio capitán, tal y como relata el 
film. 
 
Torre dei Gambulini, donde murió Giovanni de Médici (Palacio de 
Luis Gonzaga, Mantua) 
 
Inmediatamente, el capitán Médici fue trasladado 
a San Nicoló Po, pero al no encontrar un médico fue 
llevado a Mantua, al palacio de Luis Gonzaga de Castel 
Goffredo672. Allí fue instalado en la Torre dei Gambulini, 
donde fue atendido por segunda vez por el maestro 
cirujano Abraham, quien le amputó la pierna derecha, 
pues la gangrena era imparable, lo que ocasionó que en 
pocos días falleciera a raíz de una septicemia.  
 
El condotiero murió con tan solo veintiocho años y una gran resignación, 
dando un ejemplo admirable de valor y de templanza el día 30 de noviembre de 
1526 (De Cadenas y Vicent, 1974:125). Fue enterrado con su armadura 
                                                 
672
 Luis Gonzaga pertenece a una rama menor de la dinastía Gonzaga que se originó en el 
feudo de Castell Goffredo en 1444-1511 independiente de Gonzaga. 
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completa en la Iglesia de San Francisco de Mantua. En 1685, su cuerpo fue 
trasladado a la Capilla medicea de Florencia junto a su esposa Maria Salviati. 
 
 
6.3.3 Consecuencias y repercusiones 
 
Después de ser herido y antes de ser retirado del campo, Giovanni, ignorando 
la participación en los hechos de Francesco Maria Della Rovere, advirtió al 
Duque de Urbino la máxima prudencia en las sucesivas batallas, por disponer 
el ejército imperial de una táctica y de una preparación desconocidas que 
llevaba aneja sorpresas como la que él mismo acababa de recibir por el empleo 
de artillería por parte de la infantería imperial, transportando pequeñas piezas 
para su defensa.  
 Esta advertencia para el titubeante Duque de Urbino era innecesaria y, 
bajo el pretexto de que había recibido instrucciones del Senado de Venecia de 
esperar órdenes precisas para su actuación, se retiró personalmente a Mantua 
y mandó alejar a sus tropas de la ruta de las alemanas de Frundsberg, dejando 
libre el camino al invasor. 
Los lansquenetes continuaron su camino, convertido ya en un paseo 
militar y el día 28 de noviembre llegaron al Po cerca de Ostiglia, en donde 
tendieron un puente de barcas para cruzarlo, haciéndolo sin ser turbados por 
las tropas de vigilancia, que cerca de dicho punto tenía el ejército de la Liga. 
Establecido en Revere solicitó nuevamente ayuda al Duque de Ferrara, quien 
le envió armas, municiones y vituallas a la vez que algún dinero para atender a 
las necesidades más apremiantes (De Cadenas y Vicent, 1974:126). 
 Sin embargo, poco antes de llegar a Roma, las tropas se amotinaron por 
el retraso de las pagas, lo que hizo que Frundsberg fuera incapaz de restaurar 
el orden. Los amotinados se dirigieran a Roma y la tomaron al asalto el día 6 
de mayo de 1527, sometiéndola durante semanas a un terrible saqueo. Este 
comportamiento sacudió al viejo comandante hasta tal punto que sufrió un duro 
golpe del que fue incapaz de recuperarse. Aquejado de una apoplejía, 
Frundsberg se trasladó a Alemania después de una larga estancia en 
hospitales italianos. Atormentado por la situación de sus “queridos hijos” (sus 
soldados mercenarios), la pérdida de sus bienes y la muerte de uno de sus 
hijos, el viejo capitán murió el 20 de agosto en su castillo de Mindelheim, ocho 
días después de su llegada, considerado un soldado capaz y cortés, y un fiel 
servidor de los Habsburgo hasta el día de su muerte673. 
En efecto, el célebre sacco di Roma por parte de las tropas españolas y 
alemanas de Carlos I se produjo tan solo seis meses después de la muerte de 
Giovanni de Médici. En este contexto de traiciones por parte de los propios 
aristócratas, la muerte del capitán Giovanni y el saqueo de Roma fueron 
interpretados por los propios contemporáneos como causa y efecto del 
dramático suceso, y explica que la muerte del condotiero fuera tan llorada por 
parte de los italianos. 
Pues, la victoria imperial tuvo importantes consecuencias en el conflicto 
ya que, junto con la Reforma Protestante, supuso un empeoramiento de la 
crisis de poder en Italia al poner en tela de juicio la supremacía de Roma y de 
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 Durante la Segunda Guerra Mundial, la 10ª SS División Panzer de las Waffen-SS llevaba el 
nombre de Frundsberg en su honor. 
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todas las redes de poder e influencia que habían crecido durante siglos a su 
alrededor.  
El Papa Clemente conocerá la cárcel, y Florencia, paradójicamente, tan 
solo cuatro años después de la dolida y cantada muerte de Giovanni dalle 
Bande Nere, vivirá la reinstauración en 1530 del gobierno de la familia Médici, 
esta vez, con el apoyo y anuencia del emperador español. Así, su propia familia 
recobró el poder en Florencia, precisamente, a través de su posterior alianza 
con el ejército imperial que acabó con su vida.  
Tiempos convulsos como vemos, no muy propicios para discursos 
laudatorios nacionalistas, o investidos nostálgicamente de supuestas 
fidelidades morales caballerescas, si es que en última instancia puede hablarse 
con propiedad histórica de la existencia de condotieros honorables e íntegros   
en un pretendido reino de Italia en 1526.  
En efecto, resulta muy complicado erigir a Giovanni de Médici en un 
estereotipo de caballero que anhela el combate cuerpo a cuerpo, pues el 
condotiero se distinguió precisamente por lo contrario, al formar y mantener 
unas tropas de caballería que armó con arcabuces, permitiendo el 
hostigamiento a distancia y una gran movilidad (Fernández, 1854:359), 
incorporando así la tecnología militar que le era económicamente accesible a 
las armas clásicas de la caballería y la infantería de su tiempo.  
Indudablemente Giovanni fue un buen guerrero por la disciplina que 
inculcó a sus tropas, pero su calidad de condotiero resulta incompatible con la 
que se le pretende atribuir, evidenciando la incongruencia entre su patriotismo 
y su profesión de militar. 
De Cadenas y Vicent (1978:206), escribe al respecto de su participación 
en la batalla de Bicoca una reseña que subraya los intereses del condotiero y lo 
descalifica como patriota desinteresado, calificativo con el que pretenden 
adornarle los historiadores italianos: “Un poderoso ejército francés penetra en 
la Lombardía en 1522, con el concurso de 16.000 suizos puestos a su 
disposición por la Dieta Helvética en 18 de Enero y de las tropas florentinas de 
Juan de Médici, llamadas, desde la muerte de León X, de las bandas negras, 
por una banda de ese color, que en señal de luto se habían puesto, tropas que 
se estimaban las mejores y más combativas de Italia, pero como condotiero al 
fin y al cabo, se había acabado dando al mejor postor”. 
Sin embargo, su muerte, quedó pronto rodeada de comentarios 
laudatorios que fueron amplificados por las plumas de dramaturgos patriotas 
del romanticismo italiano como Luigi Capranica 674 , o de españoles como 
Manuel Ortiz de la Vega675 (pseudónimo de Fernando Patxot) en el siglo XIX, y 
que como veremos, llega hasta el siglo XXI con el film de Ermanno Olmi: “No 
queriendo que le sujetara nadie, dijo: cortad sin temor, que no necesitamos a 
nadie, mientras él mismo mantenía la luz para la operaciñn” (Ortiz de la Vega. 
1855:43), basada quizás en la carta de El Aretino676 que el propio poeta lee en 
el film, donde se afirma que su vigor era tal “que esperándole diez hombres en 
                                                 
674
Luigi Capranica (1821-1891) escribió Giovanni delle bande nere: Romanzo storico en 1857. 
675
 El periodista e historiador  Manuel Ortiz de la Vega (1812-1859) escribió entre 1854-1856 
Los Héroes y las grandezas de la Tierra en ocho tomos, donde alaba al capitán Médici. 
676
Lettere, Libro Primo: Carta del poeta a Francesco degli Albizi (1526) pp.54-59, donde 
Aretino, testigo de la muerte del condotiero, relata con detalle la lucha con la muerte de 
Giovanni de Médici (en Leisawtiz, 2012:93).  
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la sala, afirmó que ni veinte hombres le impedirían continuar (con la 
amputación)” (Leisawtiz, 2012:93). 
Por tanto, la personalidad del Giovanni de Médici histórico supone, como 
en el caso de los otros personajes históricos aquí estudiados, un verdadero 
esfuerzo de análisis y observación en la distancia y sobre todo, la necesidad de 
contextualizarla en el momento histórico en que vivió. 
Giovanni fue alabado como una figura nacional casi mítica por los 
italianos, fundamentalmente gracias a los textos de Mateo Bandello, del 
historiador Francesco Guicciardini, del obispo Paolo Giovio, de la citada carta 
de Aretino y de los textos de Maquiavelo, pero también, denostada por las 
crónicas de sus enemigos que lo describen como “il diávolo” por ambos bandos, 
aunque unos atribuyen tal calificativo a sus virtudes guerreras, mientras que 
otros lo caracterizan como un desalmado y execrable asesino (De Paula 
Mellado, 1851:156; Ortiz de la Vega, 1855:43). 
Sea como fuere, desde el mismo momento de su muerte, su fama de 
héroe épico se fue fraguando a través de los textos de los propios intelectuales 
contemporáneos. Así sucede en la Historia de Italia (1537-1540) del filósofo y 
político Francesco Guicciardini (1483-1540), un vasto y detallado fresco de los 
acontecimientos italianos sucedidos entre 1494 y 1532, y obra maestra de la 
historiografía de la primera época moderna. 
Guicciardini intenta en su Historia de Italia clarificar la complicada red de 
la política de los estados italianos de la época desde el punto de vista de un 
espectador imparcial y una visión crítica de los hechos, pero se deja llevar de 
su admiración por el personaje histórico, De este modo relata la dolorosa 
muerte del condotiero en el capítulo V, página 165: 
“Erasi creduto poi volessero passare il Po a Casalmaggiore, e di quivi 
trasferirsi alla via di Milano; ma essendo ai ventidue di venuti a rivalta, otto 
miglia da Mantova tra il Mincio ed Oglio, nel qual giorno alloggiò il duca a Prato 
Albuino, e non avendo passato il Mineio a goito, dava indizio volessero passare 
il Po a Borgoforte o Viadana, più presto che ad Ostia e nelle parti più basse. E 
passando a ostia, sarebbe stato segno di pigliare il cammino di Modana e di 
Bologna: dove nellun luogo e nell‟altro si soldavano fanti e facevano provvisioni. 
Presero poi i tedeschi, ai ventiquattro, la via di Borgoforte dove, non avendo 
essi artiglierie, arrivano quatro falconetti, mandati loro per il Po dal duca di 
Ferrara, aiuto in sè piccolo, ma che riusci grandissimo, per benefizio della 
fortuna. 
Perchè essendo il duca di Urbino, seguitandogli, entretato nel serraglio di 
Mantova, nel quale erano ancora eglino corso nell‟accostarsi a Borgoforte alla 
coda loro, benchè con poca speranza di profitto, Giovanni dei Medici con cavalli 
leggieri, e accostatosi più arditamente, perchè non sapeva che avessero avute 
artiglierie (Giovanni dei Medici morì sotto borgoforte, la qual norte cagionò la 
total ruina di Roma. Dice il Bellai nel 3 che questo capitano era l‟onore delle 
genti italiane) avendo essi dato fuoco a uno dei falconetti, il secondo tiro 
percosse e roppe una gamba alquanto sopra al ginocchio a Giovanni dei Medici, 
del qual colpo essendo stato portato a Montova, morì pochi di poi, condanno 
gravissimo della impresa, nella quale non erano state mai dagl‟inimici temute 
altre armi che le sue.  
Perchè, sebbene giovane di ventinove anni, e di animo ferocissimo, la 
sperienza e la virtù erano superiori agli anni; e mitigandosi ogni giorno il fervore 
della età, e apparendo molti indizi espressi d‟industria e di consiglio, si teneva 
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per certo che presto avesse ad essere nella scienza militare famosissimo 
capitano” (Guicciardini, 1837)677. 
 
El obispo, historiador, médico y diplomático Paolo Giovio (1483-1552) aparece 
en el film como un personaje más, testigo de la agonía del condotiero, 
probablemente por su larga y permanente vinculación con la familia Médici, 
pero también, por un elogio que escribió al condotiero. 
 Efectivamente, Giovio estuvo unido a la familia florentina (León X le 
nombró caballero y le asignó una pensión); formaba parte abiertamente del 
partido de los Médici y como figura humanista, participaba en las reuniones que 
se celebraban en los jardines Oricellari, pertenecientes al Palacio Rucellai678, 
donde mantenía acaloradas discusiones políticas con personajes como 
Maquiavelo.  
 Más tarde, en 1523 entra al servicio de Giulio de Médici, posterior papa 
Clemente VII, para el que trabajó en diversas misiones diplomáticas y con 
quien consiguió su mayor influencia política y cultural. 
En 1542, Giovio se instala en una villa a orillas del lago Como, en 
Borgovico, donde actualmente está la Villa Gallia. En este lugar privilegiado el 
obispo, apasionado coleccionista de obras de arte y curiosidades, creó lo que 
él denominaba un “museo” con retratos de personajes célebres y de alguna 
mujer de su época que destacaron en varias funciones como la militar, las 
letras, etc.679. 
Esta galería de retratos estaba formada por un retrato pintado que cada 
personaje le enviaba. Giovio le escribía su correspondiente elogio, sintetizando 
la personalidad del retratado junto a un epigrama escrito por diferentes autores 
que colgaba en pergamino debajo de cada retrato, para ofrecer a los 
espectadores “un increíble placer a través de las alabanzas con aguda 
brevedad”. Con esta combinación de retrato y de la palabra del texto, se 
intentaba reflejar por un lado, el aspecto del personaje tanto como su carácter, 
para transmitir el exterior y el interior de grandes hombres para proporcionar 
“ejemplos a través de los que se educan las inclinaciones naturales, se 
confirman las costumbre y se enmiendan los vicios”. Galería de retratos cuyo 
exempla ha llegado hasta el cine de historia de finales del siglo XX 680. 
Estos elogios y los que el obispo fue escribiendo a lo largo de su vida 
para congraciarse con el poder, fueron publicados en 1546 con el título de Elogi 
degli uomini d‟arme, apposti ai veri ritrati681. 
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 Guicciardini, Francesco. Storia d‟Italia di Franceso Guicciardini alla miglior lezione ridotta dal 
professore Giovanni Rosino, Capitulo V. Florencia. Tiografia Elvetica, 1837. 
678
 Actualmente el Palacio Venturi Ginori. 
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 Esta villa ha desaparecido hoy, de su museo solo se conservan algunos cuadros en la 
Pinacoteca Cívica de Como y en la Galería Uffizi. La colección de retratos no debía tener 
mucha calidad artística, pues el mismo Giovio confesaba que su obsesión por coleccionarlos 
era más bien, para poseer un catálogo de esos hombres notables, que por consideración 
estética. 
680
 “Il mestiere delle armi no es un film directamente referido a una realidad concreta. Es más 
bien un cuento ejemplar, un poco como una parábola al estilo del Evangelio. En las parábolas 
evangélicas se habla de una realidad contemporánea a Cristo, pero extraña en su significado, 
sólo en la superficie es real y su objetivo no es representar la realidad sino presentar un 
pensamiento espiritual, que, eso, sí, encuentra su forma expresiva en la realidad” 
(Declaraciones de Olmi a Orellana en 2007, en Muguiro, 2008:195). 
681
 Esta obra fue traducida del latín al castellano por el español Gaspar Baeza con el título 
Elogios o vidas breves de los cavalleros antiguos y modernos en valor de guerra que están al 
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Sabemos que en 1549, Giovio abandona Roma para poder expresarse 
libremente y se traslada a Florencia, a la corte del Gran duque Cosimo I de 
Médici (hijo del condotiero Giovanni de Médici y Maria Salviati), al que dedica 
su Vite di uomini illustri (1548-9). 
El elogio es una variedad epigramática que se realiza por la estima hacia 
alguien, o por desprecio, pues podía tratarse de una alabanza o de un vituperio 
dirigido a personajes célebres de su tiempo, e iba por tanto, acompañado de 
una composición poética breve donde se exaltaba las cualidades, virtudes o los 
vicios de cada personaje con pensamiento festivo o satírico, de forma erudita e 
ingeniosa. Por eso, dada la diversa procedencia de los personajes, los elogios 
suelen ofrecer una fuente relativamente fiable de información histórica de las 
costumbres políticas, sociales, o militares de la época, ayudando en el 
conocimiento de fiestas, religiones, sexualidad, artes plásticas o la crítica 
literaria de su tiempo.  
La práctica de los elogios era muy común en las cortes italianas y 
española de los siglos XVI y XVII. En ellos los poetas, basándose en la 
tradición de la Antigüedad griega, mostraban sus habilidades y ostentación 
para lucir su ingenio, lo cual bien manejado, les proporcionaba una vía segura 
para obtener favores y consideración, por eso sus elogios reportaron a Giovio 
grandes  privilegios a lo largo de su vida, como el nombramiento de obispo de 
Nocera en 1528. 
No debe extrañar que el propio obispo fuese acusado por sus 
contemporáneos de ser un vendido al mejor postor, mordaz y a menudo 
malévolo con los opositores de sus clientes, e igualmente obsequioso con 
estos últimos, hasta combatir la versión de los hechos con el fin de 
complacerlos (la opinión generalizada era que poseía una “pluma de oro” o “de 
hierro” según el uso que le daba).  
 
Copia del retrato de Giovanni de Médici (Cristofano 
dell‟altissimo (Galeria Uffizi, Florencia)682 
 
En los Elogios de Giovio se encuentran los 
perfiles biográficos de los grandes hombres de la 
cultura occidental desde los albores del humanismo, 
hasta la época del propio autor: Alberto Magno, 
Dante, Petrarca, Boccaccio, Hernán Cortés, Cristóbal 
Colón y junto a ellos, el hábil escritor situaba a los 
grandes hombres vivos italianos como César Borgia, 
Francisco Gonzaga, Alfonso d´Este, duque de 
Ferrara, así como los de la familia Médici, como un 
modo de equipararlo con lo más admirado por el 
humanismo.  
Este retrato de Giovanni de Médici, perteneciente a la Galería del museo 
de Giovio, se encuentra hoy en la Galería Uffizi de Florencia y el Elogio que 
hizo de la muerte del padre del Gran Duque Cosimo I, lo encontramos en la 
                                                                                                                                               
bivo pintados en el museo de Paulo Jovio, publicado en Granada en 1568 por la imprenta de 
Hugo de Mena. 
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página 156 de la traducción que hizo Gaspar de Baeça del libro Elogios de 
Varones Ilustres de Giovio en 1568683.  
 En el Libro sexto rotulado Debajo del retrato de Juan de Medicis, Capitan 
fortísimo, Giovio hace una exaltación de su valor y ánimo belicoso que, “murió 
peleando por la libertad de Italia a los veintisiete años cuando, siguiendo a los 
alemanes que iban a saquear Roma, trabajase por detener con escaramuzas y 
mató muchos cerca de los reparos del Po. Cuando se retiraba a su alojamiento 
tiraron a bulto un mosquete de la otra parte del río Menzo y la pelota le acertó 
en una rodilla y le alcanzñ la muerte, con mayor daðo de Italia que suyo”.  
 
El poema que acompaña el elogio, firmado por Antón Francisco Rinier cita 
también la desventurada muerte del capitán Médicis:   
 
“De que furias a nacido / Este rayo tan terrible / Que con su fuerça 
invencible / Tantas gentes a vencido / Y derribado / Por quien la muerte an 
gustado / Mil capitanes famosos / Cuyos braços poderosos / Con el suyo a 
derribado / Sin temor / Pues mostrando su valor / En el mundo desta suerte / 
Murio, y en su fin y muerte / de los Medicis la flor / Fue cortada / La nueva 
gloria acabada / Del dios Marte valeroso / Roma sintió el doloroso / Golpe de la 
Parca ayrada / Pues llorando / Lo mira questa cortando  / Su pierna hecha 
pedaços./ Por que el valor de sus braços / En su muerte esta mostrando / 
Desdichada / Fue su muerte arrebada / Mas no tanto para si / Quanto lo fue 
para ti / Italia desamparada / Y sin consuelo ….” 
 
El retrato del capitán, más el Elogio de Giovio y el poema de Rinier, 
congelaron en el tiempo y difundieron la fama del personaje y la manera en que 
se vivió su muerte en la época. Pero además, el sistema establecido por el 
Elogio de Giovio, con su imagen, su texto y su poema, inspira, como veremos Il 
mestiere delle armi. Pues la película no se entendería sin este dato, por eso lo 
hemos desarrollado ampliamente en este apartado.  
 
Algo similar ocurre con el poeta toscano, Pietro Aretino (Arezzo, 1492 – 
Venecia, 1556), personaje que aparece también en el film junto al capitán 
Médici, con un importante protagonismo durante los últimos días de la vida del 
condotiero.   
Conocido por su vida disoluta, por su amor a la vida hedonista, el lujo y 
los placeres684, vemos al poeta junto al lecho de muerte del condotiero porque 
había entrado a su servicio huyendo de Roma.   
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 Giovio, Paolo Elogios o vidas breves de los cavalleros ... que están al bivo pintados en el 
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 “Me dicen que soy hijo de cortesana; esto no me vuelve malo; sin embargo tengo el espíritu 
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En efecto, El Aretino buscó refugio y la protección del condotiero en 
1525, cuando tuvo que huir de Roma debido al escándalo que produjo la 
publicación de sus famosos sonetti lussuriosi inspirados en grabados eróticos-
pornográficos, realizados por el pintor Marcantonio Raimondi a partir de los 
dibujos de Giulio Romano (h. 1499 - 1546) en 1524, titulado I Modi, o Le 16 
posizioni.  
El escándalo fue tal, que Aretino se ganó muchos enemigos en la corte 
papal y cuando perdió el favor del Papa, se vio obligado a abandonar Roma en 
busca de la protección de Giovanni de Médici. Por este motivo, lo vemos en la 
película acompañando a Giovanni en el final de sus días de 1526.  
Al lado del condotiero, el escritor recuperó la libertad de expresión que  
le había sido negada en Roma (Daniel Leisawitz, 2012:94) y durante ese 
tiempo, su relación fue evolucionando de compañeros de viaje a la de amigos 
de confianza, llegando a convertirse en una especie de asesor político del 
capitán Giovanni. 
Sin embargo, Aretino estaba vinculado a un tipo de vida licenciosa y tras 
la muerte de su protector se trasladó a Venecia, ciudad con fama de libertina 
en su tiempo. Allí vivió rodeado de “aretinas” las mujeres más bellas, disolutas 
y obscenas de la ciudad. Cuenta una leyenda, que murió riendo cuando se le 
reventó una vena del cuello al escuchar a una de sus prostitutas contar un 
chiste obsceno.  
No obstante, Aretino fue un escritor que intuyó la modernidad y está 
considerado hoy como uno de los intelectuales más representativos del espíritu 
renacentista italiano.  
Su libro de cartas, Lettere 685  obtuvo un éxito de dimensiones nunca 
vistas antes,  debido a la gran variedad de temas y personalidades que aborda, 
pero también, al uso de la lengua vernácula y de la imprenta (Leisawitz, 
2012:100), dos elementos innovadores que contribuyeron a que la reputación 
positiva del condotiero, relatada en su obra, se difundiera a un mayor número 
de lectores. 
Por si todo lo dicho hasta aquí fuera insuficiente, la propia pertenencia 
del condotiero a la familia Médici supuso también, la exaltación de su figura en  
esculturas públicas, en retratos y programas pictóricos realizados en la 
arquitectura civil de la época, como el que celebra la genealogía de la familia 
medicea en los “cuartos monumentales” dedicados a esta familia en el palacio 
Vecchio de Florencia. 
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 Aunque el género epistolar fue utilizado en la Antigüedad, Pietro Aretino está considerado 
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                                          Sala di Giovanni dalle Bande Nere (s. XVI) 
                                                      Palazzo Vechio (Florencia)686 
 
La Sala de Giovanni dalle Bande Nere, como padre de Cosme I, primer 
gran duque de la Toscana, está situada junto a las de León X, Cosme el Viejo, 
Lorenzo el Magnífico, Cosme I y Clemente VII.  
 
Giovanni dalle Bande Nere mata a un caballero 
español (Giovanni Stradano (1523-1605)14 
 
Todas ellas fueron decoradas al 
fresco por Giorgio Vasari (1511-1574) y 
Giovanni Stradano (1523-1605) entre 1566 
y 1567, con los retratos de su abuelo 
Pierfrancesco de Médicis, su madre 
Caterina Sforza, su esposa Maria Salviati y 
diversos episodios de batallas en las que 
el condotiero participó: Escaramuza de Giovanni de las Bandas Negras contra 
Orsini en el Punte de Sant‟Angelo; Giovanni de las Bandas Negras mata a un 
caballero español y Batalla de San Secondo. 
Sin embargo, más allá de la leyenda, una mirada a la Historia de la 
Francia de Philippe Le Bas, (1841:196), permite arrojar alguna luz sobre la 
personalidad del Capitán Médici y los móviles políticos de sus últimas acciones 
bélicas, incluida su permanencia en solitario en el campo de batalla:  
“Pidió (Clemente VII), hasta consejo a los políticos y se dirigió a 
Maquiavelo, el cual le aconsejó que crease rey de Italia al jefe de las Bandas 
negras, Juan de Médicis. Este era ciertamente el único medio de salvar a la 
patria. Juan de Médicis era un hombre muy valiente; era literato y muy querido 
de los italianos, más este consejo pareciñ muy atrevido a Clemente VII”.  
Si Giovanni de Médici permaneció en el campo para frenar a las tropas 
imperiales, o por el contrario, para presionar al Papa y erigirse en Rey de Italia 
como sugería en la corte papal y en ese mismo momento, su amigo 
Maquiavelo, es algo que hoy desconocemos, pero dado el reducido número de 
sus tropas no se deberían descartar los móviles políticos de sus últimas 
acciones bélicas, sus posibles ambiciones y sus probables expectativas para 
mantenerse en solitario en el campo de batalla de Governolo. 
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Por otro lado, su conducta violenta y desordenada desde sus primeros 
años hasta su muerte se encuentra suficientemente documentada. A. Grimaldi 
(1864:417) califica su estancia en Roma como, “la continuada y turbulenta 
algazara de las noches francas de Juan el de las bandas negras”.  
También hay constancia de su doblez y falta de respeto a la palabra 
dada, así como de la comisión de pillajes y ejecuciones masivas: 
“Por aquel tiempo dieronle los suizos en hacerle la “mala guerra”, para 
vengar á doscientos de sus compatriotas que Juan de Médicis acababa de 
mandar degollar contra la fe de una capitulaciñn” (Aimée De Golbery, 
1839:143-224); así como de asesinatos de sus propios compatriotas durante el 
sitio y la ocupación en 1524 de las ciudades italianas de Caravaggio y 
Biagrasso que, en ese momento, eran plazas proclives a los franceses (De 
Paula Mellado, 1851:156) ya que en esta ocasión, el condotiero peleaba contra 
el ejército francés.  
El papel de adalid que se le suele atribuir debido a su resistencia a las 
tropas imperiales, como único baluarte para evitar el saqueo de Roma debe 
matizarse en cuanto a la significación nacional o religiosa que la ciudad eterna 
pudiera tener en aquel momento, tal y como menciona el propio escultor y 
grabador Benvenuto Cellini (1500-1571), refiriéndose al comportamiento del de 
Médici escribe: “antes, en 1524, eran los soldados dalle Bande Nere, 
mandados por Juan de Medicis los que causaban los destrozos en la ciudad, 
hicieron tan malas cosas en Roma que no era prudente estar en las tiendas 
públicas, esta fue la razón de que yo me retirase a una casita detrás de 
Banchi…” (Vian Herrero, 1994:34). De hecho, el hermano del escultor morirá a 
manos de uno de los mercenarios de Giovanni de Médici. 
También su maestría militar es puesta en duda debido a su pobre 
actuación en los hechos históricos acaecidos frente a la fortaleza de Pavía 
(Konstam.1996; Aimeé de Golbery 1839:222) y por los resultados generales de 
sus campañas a lo largo de las guerras italianas en las que participó (De 
Cadenas y Vicent, 1976:161; 1978:223).  
Si Paulo Giovio en sus Historias687, le atribuye algunos hechos de armas 
reseñables, el explorador y conquistador español Gonzalo Jiménez de 
Quesada (1509-1579) en el Antijovio (1567) 688 , aun reconociendo su valía 
militar, le contradice y puntualiza, indicando que en gran parte estas hazañas 
fueron realizadas por capitanes españoles cuando el condotiero luchaba bajo 
las órdenes del Emperador. 
Por eso, su reconocimiento como figura representativa de los valores de 
la caballería medieval, si se presume que estos eran los de la lealtad, el 
compromiso o el sacrificio, supone una reelaboración importante del personaje 
bastante alejado de la realidad, ya que Giovanni de Médici se alió por igual con 
franceses, italianos y alemanes a lo largo de su carrera militar (De Paula 
Mellado, 1851:156).  
Además, la movilidad y ligereza de las unidades bajo su mando, hacían 
que sus acciones se circunscribieran exclusivamente a labores subalternas de 
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 El Antijovio es una refutación del célebre libro de Paulo Govio escrito por Gonzalo Jiménez 
de Quesada que atacaba la actuación de las tropas españolas en Italia El Antijovio (1567) 
Bogotá, Nueva Editorial. 1995. 
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reconocimiento, apoyo u hostigamiento de las retaguardias imperiales y nunca 
posibilitaron asumir sobre el terreno, el papel de un cuerpo especializado con la 
suficiente capacidad como para aportar un esfuerzo significativo en ninguno de 
los acontecimientos bélicos de importancia en los que participó (De Cadenas y 
Vicent, 1974; Aimeé de Golbery 1839:222). 
Precisamente, estas características bélicas son las que se ajustan a los 
detalles del enfrentamiento que le llevaría a la muerte (De Cadenas y Vicent. 
1974:125) y que aparecen con relativa fidelidad en el film. Por lo que se puede 
afirmar con propiedad, que el capitán de Médici, era un verdadero profesional 
de las armas modernas, pues no era reacio a la tecnología militar, a no ser que 
no dispusiera de ella (Mini, 1851). El condotiero innovó la protección de sus 
tropas de caballería con yelmos a la “borgoñona”, las armó con armas de fuego 
y creó cuerpos de infantería especializados o de “lanzas rotas” actuando de 
manera autónoma y fuera de las unidades regulares, siguiendo y obedeciendo 
solo a su señor (Cantú, 1849:234; 1866:74).  
En realidad, sus innovaciones bélicas se caracterizaban por compartir 
conceptos e ideas situadas entre el Renacimiento y el pasado clásico, en 
esquemas de pensamiento militar que compartía con su amigo Maquiavelo y 
que decididamente desaparecieron junto con su pierna, debido a la “pelota” de 
cañón de tres libras que mortalmente le descabalgó.  
La disciplina que infundió a sus soldados es un hecho propio y 
generalizable a todos los condotieros y en especial, de aquellos ejércitos, 
incluidos los ejércitos imperiales, que disponían de estos cuerpos de bandas 
negras, siempre levantiscos ante las pagas no satisfechas, que como hemos 
visto condujo al saqueo de Roma. 
Las victorias imperiales de Bicoca y Pavía y la desaparición del capitán 
Médici, han sido consideradas por la historia, como el hito histórico que marcó 
claramente el fin de los condotieros y de la cultura y valores de que eran 
portadores, dando paso a una época donde el uso de la tecnología artillada 
permitió una nueva forma de entender las relaciones de poder y de la 
importancia de la posesión de los recursos tecnológicos, frente al valor, la 
capacidad o la fama personal atribuidos a los nobles condotieros de familias 
más o menos nobiliarias del siglo XVI.  
Valores que se hallaban en la base de la institución militar de la condotta, 
en la que, como señalábamos, la importancia de los condotieros dependía, en 
parte, de su fama militar, indispensable para que los mercenarios se decidieran 
por un caudillaje u otro.   
Sin embargo, como veremos, Il mestiere delle armi, caracteriza al 
ejército mercenario de Giovanni de Médici cercano a los ejércitos medievales, 
compuestos de lanceros y alabarderos preparados para la lucha cuerpo a 
cuerpo, pensados para tomar castillos y ciudades y evitar en la medida de lo 
posible las batallas que supusieran pérdidas elevadas y en menor medida 
como un ejército tardorrenacentista que comienza ya a estar preparado para 
enfrentarse al destructivo poder de la artillería. 
Es decir, desde el punto de vista histórico, el ejército del condotiero se 
componía de una caballería armada con arcabuces. Esto debe reseñarse en 
tanto que  es una muestra palpable de que el condotiero fue precisamente uno 
de los militares que comenzaron a socavar decididamente los valores del 
sistema bélico medieval, valores que aparecen condensados en la figura del 
capitán Giovanni de Médici de Il mestiere delle armi. 
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El auténtico condotiero histórico tardorrenacentista debió de ser un 
profesional de las armas con una decidida apuesta por la innovación en el 
campo de la tecnología y su inclusión en la estrategia militar, que estaría muy 
alejado del arquetipo de caballero medieval característico del Romanticismo.  
Debió ser un militar avanzado, paradójicamente, más moderno y tecnológico de 
lo que correspondía a su época y no un guerrero inscrito en el sistema de 
valores y formas bélicas medievales. 
De igual modo, debemos matizar su consideración como campeón de la 
fe y ortodoxia religiosa católica si tenemos en cuenta sus cambiantes 
relaciones con el papado, en función de los lazos familiares e intereses 
comunes que en diferentes momentos le unían con la máxima institución 
religiosa y sobre todo, observando el contexto histórico, se constata cómo el 
rey de Francia se aliará con “los infieles” turcos después de Pavía en la 
llamada Alianza Impía contra el católico y cesáreo emperador Carlos V, de 
modo que el papado, los protestantes alemanes, los infieles turcos, el rey de 
Francia y el propio Giovanni, formaban un heterogéneo grupo de intereses 
dispersos y creencias religiosas contrapuestas frente al poder del emperador. 
Estamos por tanto, ante un personaje de su tiempo sujeto a las mismas 
contradicciones que sus coetáneos en sus luchas por el poder político, sus 
creencias en la legitimidad de la crueldad y la confrontación bélica, el aprecio 
renacentista a las artes, la consideración de la política y la guerra con fines 
instrumentales, la devoción y la fe como eje legitimador de las propias acciones 
y el oportunismo propios de esta etapa del Renacimiento.                                              
Su muerte en la juventud, sus últimas palabras según sus hagiógrafos  
“Lámore…la gloria…la morte”, mientras con la mano sujetaba la bandera”  
(Capranica Luigi, 1857:405) y su trágico fin, junto a la necesidad de crear 
arquetipos nacionales posibilitaron esta elaboración posterior, que al parecer, 
mantiene, aún en el siglo XXI, toda su importancia, al ser retomado por 
cineastas como Olmi, en un momento de la contemporaneidad donde se 
reproducen las mismas incertidumbres sobre el futuro de una sociedad 
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En la actualidad, la historiografía moderna ha recuperado recientemente 
la figura del condotiero. No está claro si se debe precisamente a la propia 
película de Olmi o al retorno periódico de la nación italiana sobre sus mitos, 
operación en la que la película de Olmi sin duda supondría una visión personal 
e impulsora de interés sobre dicha figura. La falta de producciones culturales 
anteriores a la película de Olmi, la propia exhumación del cuerpo de Giovanni 
en 2004691; la reedición del gran dibujante italiano Sergio Toppi, Giovanni dalle 
Bande Nere, en 2011 y reeditada en 2013 y las novelas históricas sobre 
Giovanni, como la escrita por Sacha Naspini, titulada Il gran Diavolo de 2014, y 
la pervivencia de su imagen y leyenda en partidos de derechas que todavía lo 
exhiben en 2013, como señas de identidad del movimiento neofascista italiano, 
son una prueba fidedigna de ello. 
 
 
6.4 Análisis Formal 
 
6.4.1 Sinopsis  
 
A comienzos del siglo XVI, durante la invasión de Italia por el emperador 
del Sacro Imperio Romano, Carlos V, los príncipes renacentistas visitan al 
moribundo capitán del ejército pontificio.  
El condotiero Giovanni de Medici, de veintiocho años de edad, amaba la 
vida y la vida le correspondía con la gloria y con el amor de hermosas damas. 
Ningún pensamiento sobre la muerte cruzaba su mente, no obstante en una 
escaramuza contra los lansquenetes del emperador, al mando del General 
Zorzo Frundsberg, un golpe de falconete, una nueva y poderosa arma de 
fuego, le sorprendió por detrás, hiriéndole en una pierna que tuvieron que 
amputarle. 
Después de una larga agonía, el capitán muere el 30 de noviembre de 
1526, víctima de la gangrena y de las conspiraciones y traiciones de sus 
propios compañeros de armas, quedando como una de las primeras víctimas 
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 En noviembre de 2013 investigadores de la Universidad de Pisa exhumaron los restos de 
Giovanni dalle Bande Nere, dentro de un proyecto mucho mayor que comprendía un estudio 
antropológico de todos los restos de la familia Medici. El análisis reveló los restos de un 
hombre joven de aproximadamente 1,71 de altura, de complexión fuerte, cráneo voluminoso, 
con varias hernias discales por el uso temprano de la armadura y la práctica de un oficio duro y 
esforzado. También determinó que Giovanni había muerto de una septicemia, acallando así los 
rumores que la Historia decimonónica había subrayado, respecto a las especulaciones sobre la 
traición del médico Isaac y el oro de Gonzaga, que habrían asesinado al condotiero para 
agradar al emperador. 
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6.4.2 Análisis narrativo 
 
La película Il mestiere delle armi está ambientada a principios del siglo 
XVI. Su trama recoge los seis días anteriores a la muerte de Giovanni de 
Médici, un célebre condotiero italiano conocido como Giovanni de las Bandas 
Negras, por tanto, la acción transcurre entre el 24 y el 30 de noviembre de 
1526.  
Sin embargo, todo el film está construido con un lenguaje metafórico 
donde entra en juego un entorno que no se reduce a un conjunto de objetos, 
sino que es una realidad que despliega diferentes ámbitos, una historia viva 
que requiere de una interpretación no superficial para ser comprendida. 
De este modo el film, cuya duración es de 1 hora, 36 minutos y 20 
segundos (105 minutos incluidos los créditos), está concebido como un libro 
que el espectador debe leer internamente, como si estuviera ante una obra 
literaria compuesta de un epígrafe, un prólogo, cuerpo, colofón y epilogo. 
El epígrafe, cuya grafía evanescente transforma al espectador en un 
improvisado lector en los primeros cuatro planos de arranque del film, mediante 
de una cita culta a través de la cual lanza una pregunta retórica.  
Se trata de un pequeño texto literario sobreimpreso en letras blancas 
que tiene la función de iniciar el relato, cuya idea principal es el inexorable 
desarrollo de las armas, progresivamente más mortíferas a partir de la 
introducción de la pólvora en las guerras europeas. No obstante esta idea no 
es la única, ya que como veremos, el texto se verá inferido por diferentes 
subtextos que preocupan especialmente al realizador italiano.  
  
             “CHI FU IL PRIMO CHE INVENTÒ LE SPAVENTOSE ARMI ?  
               DA QUEL MOMENTO FURONO STRAGI, GUERRE 
               ...SI APRI LA VIA PIÙ BREVE ALLA CRUDELE MORTE. 
              TUTTAVIA IL MISERO NON NE HA COLPA! SIAMO NOI CHE USIAMO MALAMENTE 
              QUEL CHE EGLI CI DIEDE PER DIFENDERCI DALLE FEROCI BELVE” 692. 
                    Tibullo – I sec a.C. 
 
El citado texto pertenece a un fragmento del primer libro de Elegias de 
Tíbulo, escrito hacia el 27 a.C, dedicado a Delia, una mujer casada de origen 
plebeyo, donde el poeta romano hace una  llamada a la vida en el campo y  la 
paz. 
En efecto, Aulo Albio Tíbulo (ca.57a.C - ca. 17 a.C.) fue un tribuno 
romano, un poeta y militar condecorado, que como Giovanni de Médici murió 
joven. Tíbulo escribió tres libros de elegías de contenido erótico y apolítico, con 
la autoridad de haber sufrido en sus propias carnes los horrores de la guerra 
fratricida. Pues el poeta estaba curtido en campañas militares y era conocedor 
de sus tragedias, por eso en sus elegías muestra un talante pacifista y un 
anhelo de tranquilidad, que está en consonancia con sus evocaciones sobre el 
sosiego campestre693, ambas cosas muy queridas por el director italiano.  
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 “¿Quién fue el primero que inventó las armas? / Desde entonces hubo estragos, guerras; Se 
abrió el camino más corto a la cruel muerte! / ¡Sin embargo, ¡el miserable no tiene la culpa! / 
Somos nosotros los que utilizamos mal / lo que él nos dio para defendernos de las feroces 
fieras”. 
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 En este marco rural, el poeta canta y llora sus amores reales, dos esferas que son una 
constante en su poética: el amor entendido como milicia (militia amoris) y la vida campestre, 
aprendida según los preceptos epicúreos. 
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El texto se caracteriza además, por tener varios narradores. El narrador 
omnisciente clásico que narra la Historia con una visión total del relato, 
conocedor de los hechos y ajeno a los acontecimientos, a través de la voz off 
de Omero Antonutti. Y de varios personajes intradiegéticos narradores, que 
como Aretino; Cusastro, el canciller de Federico Gonzaga, el duque de Urbino 
o el palafrenero, se dirigen a cámara con un estilo directo, para informar al 
espectador de aspectos concretos, desde la autoridad de ser testigos 
presenciales de los hechos que narran. Se trata por tanto de una narración 
múltiple en la que el punto de vista de cada uno de los narradores va a 
conducir a la victimización de Giovanni. 
En este sentido, el lamento intimista, doliente y desesperanzado del 
texto de Tíbulo694 leído en voz off alta y de forma pausada por el narrador 
omnisciente, impregna todo el texto cinematográfico y le aporta el tono elegíaco 
de lamento por la muerte del protagonista, tiñendo de este tono melancólico 
tanto la visión de Giovanni catafalco, como en los momentos de máximo 
esplendor de su juventud.  
El texto se convierte entonces en un poema elegíaco de duelo por todo 
aquello que el joven capitán Giovanni pierde con su muerte, con un desolador 
discurso que está relacionado con el antibelicismo del cambio de milenio, 
penetrado de contenido apocalíptico695.  
El prólogo o prefacio del texto cinematográfico, cumple la función de 
introducir la acción en el momento preciso en el que se espera la muerte 
inminente del capitán Médici, a partir de una carta leída en voz alta por el poeta 
Pietro Aretino, el cual pasará a formar parte como un personaje más de la 
diegesis, acompañando a Giovanni en los últimos días de su vida, tal y como 
históricamente sucedió.   
El diálogo de Aretino está extraído del inicio de la carta que 
históricamente escribió el propio poeta el día 10 de diciembre de 1526 (es 
decir, diez días después de la muerte del condotiero), dirigida a Francesco 
degli Albizzi (tesorero de Giovanni de Médici), publicada luego por su autor en 
el ya comentado libro Lettere696.  
En esa carta Aretino narra cómo sucedieron los hechos entre 
abundantes alabanzas hacia el capitán. La aparición del poeta leyendo su 
propia carta junto al condotiero en el film, dota al relato de veracidad y 
convierte al poeta en testigo privilegiado de los hechos. Su histórico testimonio 
                                                 
694
 En la filmografía de Ermanno Olmi se aprecia cierta nostalgia por el pasado y por sus 
valores de caballerosidad. Su primera película Il tempo si é fermato ya contiene un discurso 
muy poderoso sobre un tiempo perdido en el que los jóvenes respetaban a los mayores, 
mientras que en Durante l‟estate, toma como héroe a un hombre que vive según los antiguos 
valores de caballerosidad. 
695
 “Cuando hice Il mestiere delle armi, el argumento era que el capitán Giovanni de Medicis, 
dándose cuenta de la brutalidad del arma de fuego, ordena no usar más ese arma terrible 
contra el hombre. Así, aquella bala de plomo que hirió al joven Medicis desde un pequeño 
cañón, provoca un estupor, una reacción humana en los que viven del oficio de las armas. Esta 
parábola nos trae al momento presente: ¿qué sucede con la bomba atómica, con las armas 
biolñgicas…? El film habla de la peligrosidad de nuestros gestos. Y para eso he echado mano 
de esta historia lejana en el tiempo, para representar un valor, o en este caso, un contravalor 
de nuestra sociedad” (Declaraciones de Olmi a Orellana en 2007, en Muguiro, 2008:19). 
696
 Fuente: Google Books,  Pietro Aretino. Il primo libro delle lettere, vols: 51-54. G. Daelli, 





es clave para la verosimilitud del contexto histórico, pero sobre todo, para 
aportar fiabilidad a la caracterización heroica del capitán.  
Olmi, que podía haber optado por un historiador moderno como 
mediador para hablar sobre la figura de Giovanni, rechaza esta opción porque 
el historiador, con sus categorizaciones académicas y teorías historiográficas, 
hubiera revelado con su discurso académico, una autenticidad opuesta a lo 
buscado para este poético relato. Por ello el realizador acude a Aretino, uno de 
los muchos valedores de Giovanni dalle Bande Nere de la época que forjaron 
este mito nacional de los italianos.    
Además, con estas fuentes y la forma de la estructura epistolar, 
considerada generalmente como una especie de conversación entre amigos 
separados, el texto proporciona al espectador un contacto mucho más íntimo 
con los personajes y con la historia, que si hubiera utilizado fuentes históricas o 
biográficas. Así, a través de la representación ficcional de un hecho histórico y 
personal, ayuda al espectador a percibir una verdad “mucho más grande”, que 
el frío y distanciado discurso histórico. Pues el tono pausado e intimista de 
Aretino, aporta una visión subjetiva e íntima de la Historia, de una historia 
personal dentro de esa Historia, a través de la transmutación artística del 
documento literario (Leisawitz, 2012:99), acercando así, el texto 
cinematográfico al ámbito de la poesía. 
Sin embargo, el texto que recita Aretino no es totalmente fiel a la carta 
que históricamente escribió el poeta. Así, mientras la epístola original dice, "nel 
maggior bisogno d'Italia", el diálogo cinematográfico ha sido modificado por "nel 
maggior bisogno della guerra”697.  
Este cambio menor, modifica significativamente el sentido, haciendo que 
el texto cinematográfico pase de un lamento patriótico nacional, a un lamento 
universal. La humanidad y no Italia, es la que más necesita a Giovanni y sus 
valores caballerescos, y sin el triunfo de las armas de fuego, el curso 
incognoscible de la Historia hubiera sido otro. 
El prólogo se cierra con la muerte del condotiero, precisamente en el 
arranque del film. Lo que supone una estructura narrativa in media res que 
tiene la función de suscitar el interés del público presentando el triste suceso 
antes de conocer al propio personaje histórico y los acontecimientos que 
rodearon su muerte, a la vez que, como se ha dicho ya, tiñe de lamento y 
desesperanza el relato, operando en la construcción de la textura elegiaca del 
texto, cuyo culmen de dramatismo se producirá en la última parte, con la 
agonía y muerte del capitán Giovanni.  
El cuerpo de la estructura literaria del texto, es un largo flashback que 
nos traslada al día anterior a la herida de muerte de Giovanni. Un único día que 
ocupa un tiempo fílmico de 58‟ 54‟‟ del total, donde se narran los impetuosos  
intentos de Giovanni por frenar al ejército invasor del emperador Carlos V, 
entre las traiciones de los príncipes italianos renacentistas, hasta que cae 
herido mortalmente.  
El director Italiano invoca el relato del personaje histórico como ejemplo 
de los peligros del desarrollo tecnológico sin control y como advertencia a los 
jóvenes del poder devastador de las armas de fuego, en un largo flashback, 
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 “Ed ognuno scordatosi di sè proprio, pensando il caso piagneva rammaricandosi, che la 
sorte a vesse senza proposito fatto morire cosi nobile, e sopra ogni secolo e memoria 
Eccellentissimo Duce, in tanto principio di fatti sopra umani, e nel maggior bisogno d‟Italia” 
(Aretino, 1864:8).  
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donde se intercalan 6 líneas narrativas paralelas: la línea narrativa de los 
avatares de Giovanni con su ejército, enfrentándose a los imperiales que se ve 
interrumpida por la línea narrativa de la fabricación y suministro de armas a los 
imperiales, por parte del duque de Ferrara; la línea narrativa de su amante 
buscándolo en la noche, para comunicarle que está embarazada de él; la línea 
narrativa de la traición de su amigo, el marqués de Mantua; la línea narrativa 
del espacio doméstico encarnado por su esposa e hijo a través de la 
correspondencia y de los recuerdos de Giovanni y finalmente la línea narrativa 
de la guerra como bestia que recorre el mundo incansablemente, metaforizada 
por el general Frundsberg al mando del ejército imperial, desembocando en la 
segunda  parte del film, donde el joven capitán va a padecer el sufrimiento de la 
carne.  
En lo que respecta a su ambientación, como ya se ha comentado, el 
texto se sitúa en el Renacimiento italiano, en la larga etapa de transición entre 
el Medioevo y la modernidad, y más específicamente en el Alto Renacimiento, 
en un periodo del Renacimiento maduro que se prolonga hasta bien entrado el 
siglo XVI, en el que tiene lugar una serie de innovaciones intelectuales, 
tecnológicas y artísticas, así como unos cambios culturales y sociales que, 
como veremos, el texto cinematográfico trata de representar de manera 
indirecta. 
Este proceso de transformación estaría representado en el texto por dos 
personajes históricos. El personaje de Giovanni dalle Bande Nere, 
representante de los valores caballerescos, el cual simbolizaría con su muerte, 
el pasado que va a desaparecer, frente al mundo moderno emergente, 
simbolizado por el erudito Pietro Aretino, representante en el texto de la 
literatura italiana del siglo XVI, debido a su histórica innovación literaria de la 
forma epistolar. Aretino aparece siempre junto a Giovanni leyendo o 
escribiendo, por tanto, representaría la modernidad intelectual que pugna por 
surgir e imponerse en el mundo de los humanistas italianos, cuyas 
incertidumbres e inseguridades, puede verse como trasunto de las 
preocupaciones de la contemporaneidad en el cambio de milenio.  
El personaje de Giovanni de Médici aparece en el texto como una 
evocación del personaje histórico. Un joven condotiero casado y con un hijo, 
que tiene además una hermosa amante. El joven vive dedicado al ejercicio de 
la profesión de la guerra y se ejercita en justas y torneos medievales. Alejado 
de su familia, el capitán vive también las inclemencias del tiempo y las 
traiciones de sus compañeros de armas, consecuencia de su vida coherente 
con los valores de su fe y de su moral. 
El resto de los personajes pivotan en torno a este personaje 
caballeresco. Así, el personaje histórico de Federico Gonzaga representaría 
con su placentera y deshonesta vida, la indolencia y la falta de valores fuertes 
que representa Giovanni, en una especie de bipolaridad dramática. 
El duque de Ferrara, con su fundición de armas de fuego debajo de su 
propia morada, representa al príncipe renacentista que por su actividad 
comercial y política, aparece instalado ya en la modernidad, en lo que se 
vislumbra que va a ser, el triste y deshumanizado futuro de la humanidad. 
Mientras que las dos mujeres de Giovanni, aparecen ambas como el 
polo opuesto entre sí. Pues aunque María vive sola ocupándose de la casa 
familiar y del hijo fruto del matrimonio, sin recibir el amor de su marido, la 
respetable dama renacentista, siempre aparece dispuesta a obedecer las 
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peticiones de Giovanni, como la de viajar a Roma con el niño enfermo en 
medio del frío invernal del norte de Italia.  
Frente a la abnegada esposa, la amante del condotiero, casada y con un 
pequeño niño también, abandona la casa familiar y sus responsabilidades, para 
ir en busca de Giovanni. Disposición bipolar que revela la pervivencia de la ya 
clásica estructura virgen/madre/puta, en la que pivota gran parte del imaginario 
masculino, reflejado en el tratamiento patriarcal que suele recibir la mujer en el 
cine.  
El epílogo del texto cinematográfico se desarrolla a partir de la 
recuperación de las líneas narrativas de los dos ejércitos, mediante imágenes 
recuperadas del inicio del texto, en las que el discurso de reflexión del fiel 
palafrenero de Giovanni, aporta al texto un final lleno de interrogantes acerca 
del futuro de la humanidad, lo que constituye una estructura circular del texto, 
en la que se narra la salida del protagonista de su lugar de origen, en esta 
ocasión, por razón de su profesión para salvar a Roma del ejército invasor.  
No obstante, a diferencia de la estructura dramática itinerante, donde el 
protagonista vive muchas peripecias y experimenta una gran transformación, 
Giovanni de Médici lleva una vida monótona llena de incomodidades y de 
sacrificios, alejado de su casa, sufre los rigores del invierno y no aparece en él 
ningún cambio cualitativo. Al contrario, Giovanni persiste en sus principios 
religiosos y militares hasta el final. Tal y como evidencia la secuencia del cruel 
castigo a sus soldados, el balazo que recibe por su persistencia en hacer la 
guerra y su propia declaración al sacerdote en las puertas de la muerte698. 
 Sin embargo, como en la literatura itinerante, el texto presenta una 
sucesión de episodios narrados en un montaje alternativo alrededor del viaje 
personal de Giovanni. Todo el relato aparece perfectamente trabado, sin flecos 
ni elementos sueltos, en una labor de montaje audiovisual minuciosa y 
artesanal para dotar al texto, de una circularidad que es propia también de las 
novelas de caballerías, aunque en este caso, Giovanni no vuelve a casa, a su 
lugar de origen, sino que es trasladado a Mantua donde muere después de una 
dura agonía. 
Como conclusión, la historia de Giovanni dalle Bande Nere, puede ser 
interpretada como la historia del fracaso de un hombre en la flor de la vida, que 
como muchos otros jóvenes de la contemporaneidad, en busca de fama y 
gloria, se ven atrapados por un mundo violento y deshumanizado en un vano 
sacrificio humano cuya recorrido, no tiene fin. O por el contrario, como el triunfo 
de los valores que hacen de una persona un sujeto con identidad propia al que 
le pertenece su destino y su propia muerte. Un dilema común a todos aquellos 
que mueren ejerciendo el oficio de las armas.  
 
 
6.4.3 Puesta en escena 
 
Durante el análisis formal que se ha realizado al film Il mestiere delle 
armi, hemos detectado en el texto una serie de conocimientos e innovaciones 
técnicas que, o bien nacieron durante el Renacimiento italiano, o bien se 
desarrollaron en él, y supusieron a la larga un paradigma, un hito en los 
                                                 
698
 En este sentido, Giovanni de Médici presenta una vehemencia en hacer la guerra que nos 
recuerda la misma persistencia de Juana de Arco de Luc Besson (1999), como representante 
de un tipo de héroe clásico al que Luc Besson trata de desenmascarar.  
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saberes del conocimiento humano que contribuyeron a la cultura occidental. En 
este contexto, la película sería, en cierto sentido, un homenaje intencional a 
ese periodo de esplendor cultural, no exento de paralelismos con el presente, 
en el que también evolucionaron tecnologías cómo las armas bélicas.  
Se trata de una serie de referentes cultos, literarios, científicos, 
arquitectónicos, pictóricos o tecnológicos que iremos identificando a lo largo de 
la compleja ruptura de la trama y del desarrollo cronológico, que a modo de un 
rompecabezas, caracteriza este film, donde el relato y las experiencias 
emocionales deben ser compuestas por el espectador a modo de una terapia 
psicoanalítica, que tiene la capacidad de revelar el significado profundo de las 
cosas a través de la discontinuidad y de la asociación de ideas. 
También se ha identificado una sintaxis estética que estaría relacionada 
con los rasgos propios de la era neobarroca. Así, como en las obras 
cinematográficas neobarrocas, el texto evidencia un sentido apocalíptico, 
enigmático y existencial. Una tendencia alegórica, a los juegos retóricos, a la 
apariencia, la hiperteatralización y la heterogeneidad, así como un gusto por la 
complejidad, el drama barroco que tendría como objetivo representar la 
experiencia de una época incapaz de establecer un saber verdadero sobre sí 
misma. 
En efecto, el análisis practicado al texto desentraña una red de líneas 
narrativas entrecruzadas, cuyo resultado es una narración complicada que 
podría estar inspirada en la propia literatura del Renacimiento. Pues como 
veremos, el texto de Olmi se nutre, como la obra neobarroca, de fragmentos 
culturales, cuyo contexto, sin embargo no es reconstruido.   
En este sentido, se han encontrado algunas referencias y semejanzas 
con la propia estructura narrativa del extensísimo poema caballeresco, Orlando 
furioso de Ludovico Ariosto, que como el texto de Olmi, se encuentra 
entrelazado de historias de distintos personajes que van apareciendo y 
desapareciendo de la narración, conformando un gran tejido compuesto por 
diversas líneas paralelas, hábilmente trenzadas por ambos creadores italianos.  
No obstante, a través de nuestro paciente análisis hemos detectado una 
serie de unidades que hemos divido en doce bloques temáticos para facilitar 
con ello el análisis de este intrincado texto cinematográfico, resultado de un 




1. Epígrafe: secuencia de apertura. Epígrafe de Tíbulo 
2. Prólogo: presentación de los personajes en su contexto a partir de la carta de 
Pietro Aretino. 
3. La ficción. Racconto o gran flashback, donde se narran los antecedentes y se 
hace una presentación de los ejércitos oponentes con sus líderes. 
4. Alianza del duque de Ferrara con el emperador Carlos V en contra del papado. 
5. Búsqueda de Giovanni por parte de su amante. 
6. Traición del marqués de Mantua al capitán Giovanni. 
7. Profanación de una iglesia y sus consecuencias. 
8. Confrontación de la esposa y la amante de Giovanni. 
9. La guerra. Giovanni cae herido. 
10. La agonía. Amputación de la pierna.  
11. Muerte de Giovanni de Médici. 





El esquema refleja una numerosa cantidad de líneas paralelas, que como 
veremos, son troceadas y engarzadas en un complicado montaje audiovisual 
que busca construir el solapamiento de diversas realidades con la ayuda de 
abundantes imágenes mentales y flashbacks, pero sobre todo como veremos, 
esta estrategia tiene como objetivo generar una ambigüedad con la que poder 
suavizar  el auténtico discurso del director.   
 
De este modo, el primer bloque temático corresponde al arranque del film, a 
la secuencia de apertura compuesta de un epígrafe en el que se cita a Tíbulo 
para plantear la tesis principal de la película; el bloque temático número 2 está 
dedicado a la presentación de los personajes en su contexto a partir de una 
carta de Pietro Aretino; el bloque número 3, corresponde al gran racconto o 
flashback donde se narran los antecedentes, las causas que llevaron a la 
muerte a Giovanni, iniciándose con la presentación de los ejércitos oponentes y 
sus líderes; el bloque número 4 está dedicado a la alianza del duque de Ferrara 
con el emperador Carlos V en contra del papado mediante un tratado en el que 
Alfonso d‟Este entrega armas de fuego a los invasores alemanes, a cambio de 
un acuerdo matrimonial; el bloque número 5 está dedicado a la búsqueda de 
Giovanni por parte de su amante; el bloque número 6 trata sobre la traición de 
Federico Gonzaga, marqués de Mantua a Giovanni; el bloque número 7 trata 
sobre la profanación de una iglesia y sus consecuencias; el bloque número 8 
está dedicado a la confrontación de las dos esposas, María Salviati y la amante 
casada de Giovanni; el número 9, es el bloque bélico donde Giovanni cae 
herido consecuencia de las modernas armas de fuego del ejército imperial, el 
número 10 está dedicado al agónico final de Giovanni, mediante la amputación 
de su pierna; para finalizar con su muerte en el bloque número 11 y un largo 
epílogo a modo de reflexión que retoma la tesis principal de la película y las 
consecuencias de la desaparición de Giovanni en el último bloque número 12. 
  
A partir de la finalización del prólogo se desarrollan seis líneas narrativas 
paralelas que van a ir apareciendo de manera fragmentada a lo largo de la 
película, incluso en uno o dos planos, de este modo la enunciación construye 
una ambigüedad que opera también en la construcción de un ambiente de 
incertidumbres y desconfianzas, auxiliado por una edición sin escala de planos, 
por imágenes colocadas en primer término, por largos planos de prolongados 
silencios con los que se pretende representar el misterio de la vida, 
acompañado por una expresiva banda sonora que tiene también el cometido de 
borrar los límites y fronteras de la producción y del lento tempo diegético en el 
que se narra una micro historia confeccionada con momentos cotidianos y 
banales, apenas visibles para el atareado individuo moderno, pero con los que 











6.4.3.1 Secuencia de apertura. Epígrafe 
 
 
               Misterioso primerísimo plano de Giovanni de Médici cubierto por el yelmo 
 
Este rasgo, estilema del realizador, aparece ya en el mismo arranque del 
film, en la ambigua imagen del largo primerísimo primer plano número 2, donde 
una inestable cabeza descentrada en el encuadre, cubierta por un oscuro 
yelmo con la celada bajada que parece mirar a cámara sobre un fondo diurno 
de azul neblinoso.   
El rostro cubierto del personaje, no permite saber si mira al fuera de 
campo o a cámara, esto es, al espectador. Esta perplejidad, unida a la 
descontextualización del plano, hace que nos sintamos concernidos por la 
incertidumbre que provoca, acentuada por el arcaico sonido de flauta travesera, 
del segundo movimiento de la Sinfonía de los Salmos de Igor Stravinsky, 
Expectans, Expectavi, Dominum.  
La música de la banda sonora del film, se compone de una buena 
selección de piezas preexistentes que no pertenecen necesariamente al 
Renacimiento y son utilizadas como recurso expresivo de ambiguas y 
enigmáticas imágenes como esta y de un calculado montaje audiovisual, que 
tiene como propósito último, representar los postulados morales del director 
sotto voce. 
Un montaje audiovisual de la sugerencia y la evocación en el que la 
música juega un papel fundamental en la significación de las imágenes, 
subrayándolas para provocar la reflexión o sugerir un determinado sentimiento, 
en los personajes. Además, la expresiva banda sonora contribuye también a 
borrar los límites de la producción y crear el tiempo suspendido de un universo 
impenetrable, como en el caso de esta secuencia de arranque del film, donde 
la música traslada la acción a un mundo desconocido y lejano. La melodía de 
Stravinsky es una obra coral neoclásica de carácter religioso, creada por el 
compositor ruso en 1930 a mayor gloria de Dios, a partir del texto extraído del 
Antiguo Testamento. Su evocadora y arcaica sonoridad, impregna el arranque 
del texto de una primitiva, misteriosa y lejana atmósfera, que alude a una 
realidad evanescente en la que solamente la mediación puede otorgar sentido.  
Salvo dos excepciones, el realizador italiano no recurre, a la música 
producida en el Alto Renacimiento, porque según sus propias declaraciones no 
le interesaba hacer una reconstrucción histórica.  
“He elegido una música muy particular que recuerda a aquellos tiempos, 
pero no es la original, no pertenece a la época (…) Pues yo más bien quería 
evocar el pasado, reelaborarlo. El derecho de evocación es una coincidencia 
con el pasado. Quería contar el pasado pero también, lo que son mis 
sentimientos de hoy. Incluso Giovanni siente la evocación con la pintura que ve 
en su lecho de muerte. Yo he hecho lo mismo, he buscado la evocación a 
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través de una mezcla de imágenes y no con la precisión artística del historiador 
del arte”699.  
El resultado de las artísticas intenciones del realizador italiano es una  
extraordinaria banda sonora, dirigida por el compositor Fabio Vacchi, 
galardonado con un premio David di Donatello en 2002 por este trabajo, 
compuesto de arreglos musicales de diferentes piezas preexistentes, como la 
ya citada Sinfonía de los Salmos. El primitivismo y dodecafonismo marcan toda 
la banda sonora del texto, mientras que la atonalidad de la música 
expresionista de Schoenberg, con su extraña sonoridad, le proporciona la 
tensión de caos y el suspense que encontramos en Variaciones para Orquesta, 
op 31. Así como las masas corales de La Pasión según san Mateo de Bach 
sugieren lo irreal y la música abstracta de extraños sonidos con registros 
extremos sugieren lo fantástico, la noche, los sueños y las pasiones, mediante 
unos arreglos musicales inspirados en la Sinfonía fantástica de Hector Berlioz, 
o en la sencilla textura de notas sueltas de la Gymnopedie de Erik Satie. 
 
La imagen se ve interrumpida a su vez por la inesperada y amenazante 
columna de picas del plano siguiente (pequeña panorámica número 3), que 
hace que el soldado desenvaine su espada y se sitúe en posición de ataque 
(primero plano 4). Son solo tres planos, pero tienen la capacidad de expresar la 
fuerte tensión que se vive en la diégesis de un relato que sitúa la acción en la 
transición de dos mundos, el mundo medieval que termina y el mundo del Alto 
Renacimiento que comienza. 
Del personaje lo desconocemos todo, pero su casco y las armas que 
aparecen en plano (las picas renacentistas y la espada de Giovanni)700, junto 
con el acompañamiento musical, evocan un espacio temporal indefinido, pero 
delimitado por la información que ofrece el atrezo, capaz de sugerir un pasado 
lejano y desconocido.  
En efecto, el evocador texto, tiene la capacidad de sugerir solamente a 
través del vestuario de los personajes, así como del atrezo, una materialidad 
alusiva que contextualiza la acción sin necesidad de arriesgadas 
reconstrucciones históricas, tan habituales en el cine clásico de historia. Este  
dato que parece obvio porque estaba ya en las estrategias del cine moderno de 
Bresson, es un elemento de primer orden para comprender el cine autoral de 
Ermanno Olmi, donde se busca evocar, sugerir, más que explicitar, mediante la 
mínima información y un depurado montaje que movilice la atención del 
espectador del siglo XXI, educado en los confortables códigos del cine 
hegemónico701. 
Pero también, porque con este director, entramos directamente en el 
lenguaje puramente cinematográfico de la poesía y de la metáfora.  La imagen 
del soldado medieval sobre su caballo en una fría mañana, sin más 
información, mantiene el misterio sobre el personaje, hasta su relativa 
                                                 
699
 Fuente: Cinemainvisible.it, en <http://www.cinemainvisibile.it/Speciali/olmi.htm> (21/V/2016). 
700
 Mientras que la espada está relacionada con el mundo medieval, las columnas de picas, 
utilizadas ya por las falanges de los antiguos griegos, ha quedado asociada a la variante 
difundida por los Tercios españoles de la Edad Moderna. 
701
 “El impulso creador debería consistir en no otorgar a la realidad que se quiere representar 
un carácter definitivo, porque eso resultaría mortal. La gran fuerza de libertad de la poesía 
reside en su ambigüedad. La gran fuerza de un rostro vivo es su ambigüedad. ¿Podemos 
intentar detener un rostro en una única expresiñn de alegría o de dolor? Sería el fin” 
(Declaraciones de Ermanno Olmi a Tabanelli en 1979, en Muguiro, 2008:150). 
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revelación en el momento oportuno, siempre caracterizado con una artística 
puesta en escena que lo poetiza, como veremos más adelante, con la envoltura 
de la leyenda y el mito, al que pertenecen los héroes muertos en plena 
juventud. 
La secuencia de arranque (que se repetirá cuando Giovanni se enfrente 
por última vez con los imperiales, el mismo día en que recibe una bala en la 
pierna que le llevará a la muerte), además de contextualizar el film, introduce la 
tesis principal de una manera eminentemente audiovisual, lanzando al 
espectador una pregunta directa “Chi fu il primo che inventò le spaventose 
armi?”.  
Esta pregunta retórica lanzada al espectador, que aparece luego 
formando parte de un texto sobreimpreso en el primerísimo plano de la cabeza 
de Giovanni, enfundada en el yelmo, contribuye a la apariencia de la apertura 
física de un libro, en realidad, un libro epistolar que estamos a punto de abrir, 
cuyas letras blancas y ligeramente antiguas, flotan en el plano negro con su 
diminuto tamaño, evocando un incunable que debemos descifrar en la 
intimidad. Induciendo al espectador a acomodarse en su silla y entrecerrar sus 
ojos para disponerse a leerlo a la luz de las velas, como una voz lejana del 
pasado, que aparece débil en el silencio de la Historia (Leisawitz, 2012:91).  
 Según Leisawitz, además de plantear uno de los temas principales del 
texto cinematográfico, el epígrafe de Tíbulo crea un marco histórico y cultural 
que retrotrae la película hasta la Antigüedad occidental, momento en el que 
preocupaban ya las armas y la guerra, pero también, como punto inicial a partir 
del cual se desarrollaron los valores de la cultura renacentista.  
El director conecta así, el Renacimiento italiano con la antigua Roma, 
proporcionando un toque clásico a la película en consonancia con el  ambiente 
del texto cinematográfico, pero también, impregna de una intemporalidad a los 
temas que van a ir apareciendo. Según este autor, con las palabras de Tíbulo, 
Olmi invita al espectador a proyectar la historia de Giovanni hasta nuestros 
días, induce al espectador a un razonamiento lógico que enlaza la época del 
emperador César Augusto, con la del emperador Carlos V, hasta llegar a la 
contemporaneidad del espectador, sea cual sea.  
 
 
6.4.3.2 Presentación de los personajes. Prólogo 
 
El segundo bloque del texto cinematográfico, está dedicado a la presentación 
de los personajes protagonistas, aprovechando la visita que sus allegados 
hacen al condotiero en sus habitaciones. La enunciación pasa, de la 
indefinición espacio-temporal de la materialidad alusiva de la secuencia de 
arranque, a una definición más concreta de las coordenadas espacio- 
temporales, a través de la localización arquitectónica renacentista, de la 
caracterización grave de los personajes con sus pesados vestuarios y de un 
estudiado atrezo.  
Los planos generales y medios, pasan muchas veces directamente a los 
primeros planos o primerísimos planos sin atravesar toda la escala de planos 
intermedios, generando un montaje de planos sin escala que va descubriendo 
el espacio palaciego renacentista donde se encuentra el malherido condotiero, 
operando en una hiperteatralización característica de la estética Neobarroca, 
en la que, la unidad hipotética de la escena, aparece segmentada en 
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encuadres que no se pueden encadenar y se erigen como mónadas 
autónomas de aristas cortantes según describe Aprà, (en Muguiro, 2008:20)702. 
En realidad, la secuencia de presentación de personajes pertenece al 
final del relato, al viernes 29 de noviembre, el día posterior a la amputación de 
la pierna de Giovanni y un día antes de su muerte, el 30 de noviembre de 1526, 
momento en el que los allegados del condotiero saben que el joven va a morir.  
Los propios personajes allegados al capitán, que vivieron los hechos 
históricos como sus compañeros de profesión, Federico Gonzaga, duque de 
Mantua y su primo Luigi Gonzaga. También está Alfonso d‟Este, duque de 
Ferrara, mirando al moribundo en su lecho de muerte esperando el desenlace 
fatal, mientras que el poeta Pietro Aretino, el duque de Urbino, Francisco María 
della Rovere y su fiel palafrenero, se dirigen directamente al espectador. Le 
acompaña también, su esposa Maria Salviati y su amante, una dama casada 
de Mantua, que quiere comunicarle algo muy importante. 
La enunciación permite a los propios personajes que forman parte del 
relato histórico, presentarse ante la cámara citando crónicas, leyendo o 
dictando cartas, o como en esta secuencia de presentación, a través de la 
mirada de Giovanni, enmarcados en primeros planos detenidos, con 
inscripciones precisas de sus nombres y fechas en las que vivieron.  
Sin embargo, la enunciación no ofrece el dato de la espera de la 
inminente muerte del condotiero, que solo será revelado al final de la película, 
cuando vuelva a retomarse esta línea narrativa. La anticipación de este funesto 
día al comienzo del film, es como se ha dicho ya, uno de los recursos que 
contribuyen a la estructura circular del texto y a su tono elegíaco. 
El juego temporal que nos lleva hacia atrás y hacia adelante durante 
todo el film, es una estrategia característica del cine Posmoderno que en Olmi 
se fue haciendo más evidente a finales del siglo XX, como consecuencia de su 
libertad creadora y de su rechazo a lo normativo que está en la base de su 
fuerte sentido anticlásico, elemento característico que guía la búsqueda de los 
sensorial y lo visual del periodo Neobarroco.   
La extraordinaria puesta en escena de presentación de personajes, se 
ve aún más enriquecida por el hecho de que en realidad, los personajes se nos 
presentan a través de la mirada del moribundo capitán postrado en su lecho de 
muerte. Los primeros planos de los personajes, son planos subjetivos de larga 
duración del condotiero (al que todavía no conocemos), lo que se percibe como 
una ruptura del efecto de ilusión del lenguaje cinematográfico, que advierte 
desde el inicio, que asistimos a una representación de la Historia, en un juego 
de seducción por el que parece aflorar la conciencia de irrealidad del individuo 
de finales del siglo XX. 
En efecto, de manera parecida a la operación realizada por el realizador 
italiano en el arranque del film Camminacammina en 1983, donde el texto se 
inicia con los preparativos de una representación, y llegado a un determinado 
momento la acción se traslada al pasado, en Il mestiere delle armi, los 
extraordinarios planos-retrato, identifican a los personajes como testigos 
veraces de los acontecimientos, sugiriendo además un posado a cámara que 
                                                 
702
 Ermanno Olmi no tuvo formación cinematográfica académica, trabaja de forma espontánea. 
“Tomo las decisiones de forma no racional, sino intuitiva: reflexiono después, pero nunca he 
sentido la necesidad de explicarme o razonar los motivos. Insisto, es algo que hago natural y 
espontáneamente, sin premeditación estratégica“ (Declaraciones de Olmi a Piccardi y 
Signorelli, en 1990, en Muguiro 2008:176). 
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tiene la capacidad de transformarse en representación. Se trata de una 
estrategia de hiperteatralización de la “realidad” que evidencia la presencia del 
dispositivo fílmico y al enunciador, rompiendo con el efecto de ficción para 
introducir al espectador en un hiperrealismo que dote de credibilidad al discurso 
personal del director. 
Como en los documentales realizados por el director italiano, los 
personajes quedan atrapados en un instante, como testigos directos de los 
hechos que rodearon el final de Giovanni de Médici, cuya ausencia de 
naturalidad ha sido vista por Aprà (en Muguiro, 2008:20), como emblemas o 
simulacros aislados en un paraíso.  
En realidad, el realizador está aplicando lo que Gombrich llama, el 
“principio del testigo ocular”, una norma estilística seguida por los artistas 
desde la época clásica consistente en representar lo que un testigo ocular 
hubiera visto del hecho que se relata (Burke, 2001: 17), de lo que se desprende 
que Olmi está interesado en dar veracidad a su relato y que el medio estético 
que utiliza se corresponde con una antigua tradición que enlaza con la factura 
de los documentales actuales, conformando con este contraste un cine 
hiperrealista y neobarroco. 
Por consiguiente, la secuencia se caracteriza por un montaje audiovisual 
que juega con el dentro y el fuera de la diégesis de una manera muy sutil, que 
introduce y saca al espectador del universo cinematográfico a conveniencia 
para desenmascarar el efecto de ilusión del real. El director italiano comienza el 
texto manipulando la percepción del espectador, para sacarlo del montaje 
audiovisual ficcional e introducirlo en el universo de una “realidad” 
documentalizada, evidenciando que la apariencia de lo real no es real. 
Recuerda al espectador que está ante una representación y con ello contribuye 
a reforzar la propia ficción. 
Para que este juego funcione a la perfección, es de vital importancia una 
verosimilitud, lograda a partir de cierta dosis de fidelidad histórica en la 
caracterización de los personajes en la que el vestuario tiene una enorme 
importancia, así como la localización palaciega renacentista, necesaria para 
contrarrestar la ruptura ficcional y volver a la diégesis en el momento oportuno. 
Cuando finaliza la secuencia de apertura con el epígrafe de Tíbulo, el 
plano pasa a negro (plano 5), de su oscuridad emerge un personaje masculino, 
en plano medio, que mira a Giovanni desde el quicio de la puerta de la 
habitación. El marqués de Mantua aparece ataviado con sombrero y pieles. 
Detrás de él, otro personaje mira por encima de su hombro a Giovanni y luego 
se retira para hablar a cámara.  
Este personaje se retira y la cámara le sigue en una pequeña 
panorámica que lo encuadra a contraluz en un primer plano sobre el fondo de 
una ventana renacentista emplomada por la que entra la luz plomiza y grisácea 
de un tiempo atmosférico invernal. 
Esta pequeña panorámica del plano número 5, supone un salto temporal 
hacia atrás, porque esta acción, la retirada del personaje hacia atrás, para 
hablar a cámara, se produce después del plano-retrato del duque de Mantua en 






                                                                               




















                                                 Pietro Aretino (1492-1556) 
 
 
                            Plano número 8. Federico Gonzaga. Marqués de Mantua 
 
Cuando la enunciación presente posteriormente al duque de Mantua en 
el plano subjetivo de Giovanni número 8 (interpretado por Sergio 
Grammantico), vemos cómo Aretino aparece detrás mirando al condotiero por 
encima del hombro de Gonzaga, por lo tanto, la pequeña panorámica, es 
posterior a la presentación del duque de Mantua. No se trata de un fallo de 
raccord, sino de un salto temporal con el que se busca la desaparición de las 
marcas temporales de la diégesis, para generar una atmósfera intemporal, 
característica de la leyenda, el espacio donde transcurren los deseos, los 
sueños y donde las normas morales solo se sugieren. 
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Con la rotulación en la parte inferior derecha del plano medio, con el 
nombre de Aretino y su fecha de nacimiento y muerte en letras blancas, a 
modo de una cartela de museo o como el testigo presencial de un documental, 
el plano queda transformado en una especie de plano-retrato con su nombre 
Pietro Aretino (interpretado por el actor profesional Sasa Vulicevic), nacido en 
1492 y muerto en 1556, indicando que se trata de un personaje histórico e 
indicio de que estamos ante un relato basado en hechos históricos. 
Después de un silencio prolongado, Aretino comienza a hablar a 
cámara, relatando los acontecimientos en primera persona con gravedad. Este 
recurso, donde la persona se detiene para hablar a cámara de forma pausada, 
fue utilizado por Olmi en la película de ensayo para televisión, 700 Anni de 
1963 y más tarde, en el documental Milano‟83, donde algunos rostros miran a 
cámara para decir sus nombres, invocando un instante de silencio y atención, 
como una manera de detener el curso del tiempo acelerado en el que vivimos, 
tan apresurado que perdemos la percepción del mismo 703 . Frente al ritmo 
frenético del mundo globalizado y del individuo tecnológico, la puesta en 
escena comienza a recrear una banalización excesiva muy propia de la obra 
posmoderna, que irá haciéndose más presente con el avance del texto. 
Al descubrir la ficción con este recurso procedente, como decimos, de la 
tipología del documental, el director dota al film de un efecto de ficción 
documentalizada que proporciona a Aretino la autenticidad y fidelidad histórica 
necesaria para legitimar su relato sobre Giovanni de Médici, ya que como se ha 
señalado, este personaje estuvo presente en la última campaña militar y fue 
testigo directo del trágico final del capitán, incluso existe una leyenda que 
cuenta, que el condotiero murió en los brazos del poeta.   
Aunque con un orden propio, la película presta especial atención al 
relato de Aretino. De hecho, puede decirse que las imágenes acompañan el 
relato y las descripciones del poeta. Las luchas del condotiero y su coraje 
contra el ejército imperial, su herida fatal, su estancia en el palacio de Mantua 
del señor Luís Gonzaga, la visita del duque de Urbino y de Federico Gonzaga, 
así como sus días de agonía y su fallecimiento, fueron narrados por Aretino en 
la carta que comienza a leer en este frontal plano medio, y cuyo contenido va a 
establecer la trama de la narración cinematográfica. 
El salto textual, producido desde la cita de Tíbulo en el siglo I, a la de 
Aretino en el siglo XVI, tiene el efecto en el texto de quedar unidos por las 
voces de los narradores literarios, conformando una manipulación sorprendente 
de los tiempos y una yuxtaposición de diversos momentos que invita al 
espectador a saltar también hacia adelante, hasta situarse en el siglo XXI 
animándolo a preguntarse, a dónde nos ha conducido el desarrollo de la 
tecnología de la guerra, desde la Antigüedad a nuestros días.  
La emoción e intensidad con la que Aretino recita su carta de hace 500 
años y la franqueza implacable de su mirada, empuja al espectador a la 
identificación, cancelando la distancia que nos separa del siglo XVI. Mediante 
este hábil montaje audiovisual y la poderosa interpretación de Sasa Vulicevic, 
las palabras y la presencia de Aretino introducen al espectador directamente en 
la narración y en la Historia y crea una sensación de vida y de franqueza con 
capacidad de convertir a la audiencia en la destinataria de la carta de Aretino.  
                                                 
703
 Con este recurso parecen querer ser reconocidos y recordados, y también son la síntesis de 
toda su vida. “Es como si contaran su historia en una palabra”, declaraba Olmi sobre el 
documental Milano‟83 a Piccardi y Signorelli en 1990 (en Muguiro, 2008:179). 
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La inclusión de cartas en el cine no es algo nuevo, de hecho, es un tropo 
muy usado en literatura y cine. Recordemos algunas de las adaptaciones 
cinematográficas704 de la novela epistolar de Choderlos de Laclos, Les Liaisons 
dangereuses, publicada en 1782, donde la correspondencia entre dos 
miembros de la nobleza francesa de fínales del siglo XVIII, desvela el duelo 
perverso, libertino y seductor de los dos personajes protagonistas. 
Sin embargo, Olmi rompe con la fórmula convencional de mostrar al 
destinatario con una carta, cuyo contenido es leído en voz alta por el remitente 
fuera de campo, creando la sensación de mirar por encima del hombro del 
receptor cuando él o ella lee la carta. Al contrario, el director italiano aborda 
directamente a la audiencia y en lugar de leer un trozo de papel, el personaje 
de Aretino recita su propio texto, mediante pausas melodramáticas que ponen 
de relieve el aspecto de representación de la escena. Como si estuviéramos 
presentes cuando Aretino formula estas frases célebres: vemos su creación y 
la recibimos con la inmediatez de una noticia de última hora.  
Según el estudio realizado por Leisawitz a esa carta de Aretino, su texto 
se distingue del resto de Lettere del escritor, por su naturaleza 
sorprendentemente abierta y sincera, de lo que se deduce que el director 
busca, con esta carta, invitar a los espectadores a identificarse con el estado 
de ánimo íntimo y elegíaco de la película. 
Las cartas escritas, leídas, dictadas, recitadas e imaginadas por los 
personajes o por un narrador omnisciente en este texto, construyen un universo 
diegético erigido sobre la comunicación epistolar, encarnada por Pietro Aretino 
y través de él, la enunciación establece la epístola auditiva y visualmente como 
principal medio de comunicación diegético.   
Como señalábamos, la epístola o más específicamente, la carta en 
prosa, en lengua vulgar es el género literario por excelencia del Renacimiento. 
Por ello, el texto cinematográfico se ve poblado desde el principio con variadas 
misivas que son consecuencia de la comunicación de los personajes. Cartas 
diplomáticas, militares, cartas de amor, de la familia, cartas de necesidad 
urgente, de sinceridad conmovedora, de exigencia política y también, de 
subterfugio político sin escrúpulos, son la principal forma de comunicación 
entre los nobles italianos y entre el mundo exterior y el campamento militar de 
Giovanni de Médici, conformando en el texto una forma cultural propia del 
Renacimiento, periodo en el que comenzó a difundirse la escritura y la lectura.  
Así, mientras el Aretino relata al espectador el sentimiento de pérdida 
que produjo la muerte de su amigo a través de su propio texto: “Al acercarse la 
hora…en que los hados, con consentimiento de Dios habían prescrito la muerte 
de nuestro seðor…”705, la enunciación intercala planos sin escala de los nobles  
visitando al moribundo en su habitación, generando un espacio continuo, libre 
del marco de los encuadres, unidos solamente por los encadenados sonoros 
entre planos, sugiriendo, como en la pintura de retratos, la permanencia de un 
estado psicológico invariable, incluso aunque la realidad exterior cambie706. 
                                                 
704
 Dangerous Liaisons (Stephen Frears, 1988) y Valmont (Milos Forman, 1989). 
705
 “Nell‟appressarsi l‟ora  che i fati, con il consenso di Dio, avevano prescritto il fine del Signor 
nostro, l‟alterezza sua si mosse con la solita terribilità inverso Governo, nel circuito del quale si 
erano fortificati i nimici: e travagliandosi intorno ad alcune fornaci, ecco, ahimè!, un moschetto 
che gli percote quella gamba già ferita d‟archibuso” (Aretino, 1864:8). 
706
 “El encuadre logrado, dice Olmi, es el que te hace entender que más allá del marco hay un 





  Los médicos observan al moribundo en este plano general subjetivo número 6 
 
El fragmentado montaje descubre progresivamente la habitación 
renacentista, ricamente decorada con pinturas parietales, en cuyas grandes 
puertas laterales se sitúan los estáticos y silenciosos visitantes de Giovanni. La 
reconstrucción espacial sitúa la cama del moribundo en el centro de la 
habitación, donde solamente vemos sus pies, o mejor dicho, su pie, ya que en 
este punto del relato, a Giovanni ya le han amputado su pierna derecha. De 
este modo vemos su falta, lo que se ha perdido, elemento trágico y 
fundamental del relato, realidad de gran dramatismo que, sin embargo, discurre 
dentro de una inmutable cotidianeidad.  
Giovanni mira al lado derecho de la habitación donde están los médicos 
que le están tratando (plano 6, donde aparece en primer término Paolo Giovio, 
interpretado por el director teatral y actor, Franco Palmieri), desde donde 
observan la evolución del capitán,  mientras que Luis Gonzaga de espaldas al 
espectador, mirando hacia a la gran ventana, se gira luego para mirar al lado 
izquierdo donde es observado también por su amigo Federico Gonzaga. 
La puesta en escena dilata un instante banal con un silencio sobrio, la 
estratégica situación de los personajes y el emplazamiento de la cámara, 
proporcionan información de la localización con una calculada ambigüedad que 
puede ser interpretada como un posado a cámara, lo que en realidad es la 
mirada de Giovanni a sus visitantes, en un juego de miradas generadoras de 
misterio, donde el espectador ve a través de los ojos del propio condotiero 
moribundo. Porque para Olmi, la imagen, de algún modo es siempre un intento 
de sugerir la idea de un misterio. “Sin embargo, esa imagen no desvela nunca 
el misterio, sino que por el contrario sugiere muchos más, como en un juego de 
espejos donde tu imagen se refleja al infinito en una perspectiva sin fin” 
(Declaraciones de Olmi a Tabanelli en 1979, en Muguiro, 2008:150). 
Como si se tratara de un plano secuencia del Neorrealismo italiano, la 
estática pero fragmentada acción, transcurre delante de cámara fija desde el 
lugar donde está el moribundo condotiero, sugiriendo una diégesis sin 
intervención externa, un universo natural en el que todo transcurre lógicamente 
ante nuestros ojos, para aludir a la idea de misterio, construida con una poética 
del detalle, de la parte sobre la globalidad, una poética de la fragmentación en 
la que abundan los personajes con dificultades para la comunicación muy 
propia de la era Neobarroca. 
Sin embargo, el emplazamiento de la cámara revela también una mirada 
a favor del condotiero como protagonista y como centro del relato. Pues esta 
puesta en escena favorece su esperada presentación.  
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Acompaña también a Giovanni, Loyso Gonzaga (interpretado por el actor 
Aldo Toscano). El primo de Federico Gonzaga aparece en plano dorsal y en el 
momento en el que se gira para mirar al capitán, su imagen es capturada en un 
plano-retrato en el que aparece luego su nombre y parentesco. 
Apodado El tuerto, Loyso fue también un condotiero educado en la 
profesión de las armas en la corte de Mantua. Fue herido en un ojo y una 
pierna, quedando ciego y tuerto a raíz del asedio de Parma en 1521, cuando 
participaba en el ejército pontificio contra el rey de Francia Francisco I. No 
obstante, como su primo Federico, fue leal a la causa imperial de Carlos V y 
por tanto, era adversario de Giovanni de Médici.  
Sin embargo, la puesta en escena recrea a los príncipes renacentistas, 
enemigos declarados, visitando a su adversario en el lecho de muerte para 
representar la camaradería entre compañeros de profesión y el respeto muto 
que se profesan, pero sobre todo, comparten los mismos temores ante una 
muerte inesperada por los avances y desvaríos tecnológicos, que alcanza así 
no solo a plebeyos sino también, a lo más egregio de la nobleza renacentista. 
El Aretino prosigue con su lectura epistolar, “Cada uno de nosotros, 
olvidándose de sí mismo… lloraba lamentándose de que la suerte, sin razñn… 
hubiese hecho morir en medio de mayor necesidad de la guerra…a un capitán 
tan noble y valeroso”. Su diálogo flota sobre la acción, trasladada ahora, al 
abandonado campamento pontificio a través de tres planos unidos por su 
diálogo. En el campamento, solo queda el fiel palafrenero del capitán y un carro 
cargado de armaduras con el caballo blanco de Giovanni atado a su trasera. 
Las palabras de Aretino enlazan con el plano próximo de exterior diurno 
número 11, sacudiendo nuestros sentidos de la oscuridad y del estatismo de 
los planos de interior, mientras que el plano general número 12, de la carreta 
alejándose del abandonado campamento pontificio, parece sugerir la 




         Plano número 11. Una carreta cargada de armaduras  
 
La carreta pasa por delante de cámara con su obsoleto cargamento de 
armaduras vacías, alejándose del solitario campamento pontificio. Las 
armaduras se mueven por el traqueteo como cascarones vacíos, acentuando 
con ello su obsolescencia mientras se alejan del presente hacia el fondo del 
plano, para quedar olvidadas en el lejano pasado, debido a su pérdida de 





                                               Plano 12 
 
En efecto, con estos dos escuetos planos, la película introduce uno de 
los cambios que produjeron las innovaciones tecnológicas militares durante las 
Guerras Italianas (1494 y 1559). Desplazadas de su función utilitaria para la 
defensa, las armaduras empezaron a desaparecer progresivamente del campo 
de batalla, para pasar a tener un uso ceremonial, creciendo cada vez más en 
extravagancia, debido al uso simbólico que adquirieron como medio de auto-
representación de la identidad masculina de elite en los desfiles, evolucionando 
en una nueva dirección como soporte de expresión artística con mensajes 
sociales que hablan del estado de sus propietarios, de su genealogía y sus 
alianzas políticas (Carolyn Springer, 2010)707. 
 
 
                             Plano medio número 14 del palafrenero del capitán Médici 
 
En el plano medio número 14, el palafrenero del Capitán Giovanni 
(interpretado por Michele Zattara)708, con una rotulación a la izquierda del plano 
que indica su relación con el capitán: “Palafreniere Del Capitano de‟Medici”, sin 
fechas de nacimiento y muerte porque de este personaje, perteneciente a las 
clases más humildes de la sociedad renacentista, se desconoce todo.  
Se trata de un personaje extraído del anonimato de la época por los 
guionistas. Su pertenencia a aquellos tiempos y su cercanía al condotiero, así 
como su extracción social, como si estuviéramos delante de un conjunto 
heterogéneo de testigos presenciales, lo hacen igualmente válido para guiarnos 
en el conocimiento de los hechos. El personaje ofrece una garantía de fidelidad 
                                                 
707
 El libro de Carolyn Springer, decodifica las armaduras del Renacimiento a través del estudio 
de tres patronos de armeros de lujo, como Guidobaldo II della Rovere (1514-1575), el 
emperador Carlos V de Habsburgo (1500-1558) y Cosimo I de Médici (1519-1574), 
descubriendo una fascinante exposición de la auto-representación masculina en el 
Renacimiento italiano tanto como artefacto cultural como simbólico.  
708
 Michele Zattara solo ha interpretado dos personajes, este y como monsignore en 
Centochiodi (2007) del director Ermano Olmi. 
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histórica falsa, que opera más bien, en la verosimilitud de un texto muy alejado 
de la contemporaneidad.  
El palafrenero mira a cámara y su diálogo queda interrumpido por el 
relato de los antecedentes. De estos cuatro planos de exterior, los número 11, 
12, y 14, se repiten también al final del texto, cuando el personaje concluya su 
reflexión a cámara en el epílogo reflexivo de la película, propiciando así un 
nuevo inicio del relato sin fin, como metáfora del destino de los seres humanos 
en el devenir de los tiempos.   
Con estos cuatro planos de exterior, la enunciación pone en marcha el 
mecanismo de la ficción. Pero tan pronto como comienza a rodar ese mecano 
(acentuado por el movimiento de las ruedas del carro), el efecto queda anulado 
y la ficción se transforma en realidad.  
El director italiano explicaba este fenómeno cinematográfico de una 
forma muy clara en una entrevista concedida a Dillon en 1985 (En Muguiro, 
2008:146), cuando hablaba sobre su película Camminacammina de 1983. “Al 
principio lo que digo es señoras y señores, estamos fingiendo y tras esta 
advertencia comenzamos la película. A partir de entonces, es como si lo que 
tiene ante los ojos fuese la realidad. Es una relación con la realidad en la que 
todo está intermediado de alguna manera: por los disfraces, por el paisaje 
simplemente alusivo, por una historia que no es sino una leyenda, por un 
cuento (que no es sino otra forma de plantear una mediación ante la realidad), 
por personajes que en parte son ellos mismos y en parte tienen un carácter 
también alusivo”. 
 Sin embargo, el montaje audiovisual de Il mestiere delle armi es 
muchísimo más complejo que el del film Camminacammina, pues una vez 
echada a andar la ficción, mediada ya por la leyenda, la enunciación vuelve a 
introducir los planos-retrato para seguir re-presentando al resto de personajes, 
ya sea en el interior de la habitación del condotiero o en otras localizaciones, 
donde estos personajes se mueven según el momento temporal que los atrapa.  
  
El tono de misterior se acentúa con la presentación del perverso duque de 
Ferrara, precedida por un plano medio de un jinete anónimo cabalgando a toda 
velocidad, en dirección a cámara y sobre un fondo neutro de exterior plomizo, 
representando la rápida difusión de la noticia de la grave herida del condotiero. 
El dinamismo del montaje audiovisual del misterioso jinete, aporta además un 
efecto de intemporalidad al relato mitificado, acentuado por la falta de 
información.  
El plano posterior, revelará que se trata de un mensajero que galopa 
raudo para entregar una carta al duque de Ferrara, con la noticia del próximo 
fallecimiento de Giovanni. El jinete galopa cada vez más cercano a cámara 
hasta ingresar en una oscuridad que comienza a envolver el plano que pasa a 
negro, sugiriendo su introducción en la nebulosidad de la noche, de donde 
surge la voz off de Aretino.   
 La apertura de plano nocturno surge en el interior de una habitación 
iluminada por dos velas, donde un personaje fuertemente abrigado mira la 
oscuridad exterior a través de una gran ventana. Es el duque de Ferrara, 








El montaje audiovisual de esta pequeña secuencia elimina los planos y 
la información superficial, ofreciendo lo preciso para interpretar la acción, 
prescindiendo de datos superfluos, como el rostro del jinete, su llegada al 
castillo estense y la entrega de la carta a su destinatario, posiblemente 
procedente de las estrategias de la publicidad.  
La acción pasa directamente a mostrar al mensajero escuetamente en 
plano dorsal, sin que se vea su aspecto ni la acción de entrega de la carta. El 
remitente es el marqués de  Mantua y la acción del dictado de esta carta, la 
veremos más tarde en otra escena de carácter trivial en la que el marqués está 
siendo ayudado a vestirse su armadura.  
Se trata de otra fragmentación más del relato cronológico desarrollado 
además, a la inversa. La enunciación presenta primero la lectura de la carta y 
luego su escritura, revelando una preocupación metaepistolar sobre la 
estructura y la eficacia de la comunicación, formando parte de un complicado 
juego temporal interno que tiene como objetivo, mostrar la dificultad para la 
comunicación, a la vez que contribuye a difuminar la percepción del tiempo 
diegético para crear una atmósfera intemporal propia de la leyenda. Ambos 
elementos estarían en consonancia con la estilización neobarroca del cine, 
donde se busca exhibir las texturas y no tanto las estructuras sin ocultar, o 
exagerar la forma misma de la expresión, para hacer una representación 
saturada de la mitología del poder, como medio de hacer posible su 
deconstrucción (Figueroa Sánchez, 2008:222).  
 En este sentido trabaja también la presentación del duque de Ferrara en 
su plano-retrato, mientras una voz off comienza a leer la carta que le trae el 
mensajero: “Despacho de su Seðoría Federico de Gonzaga, marqués de 
Mantua al ilustrísimo Alfonso d‟Este duque de Ferrara”. El plano se detiene 
para congelar al duque de perfil, revelando con este recurso y con la 
sobreimpresión de su nombre y fechas de nacimiento y muerte, que se trata de 
otro personaje histórico. 
“El seðor Joannino se hizo llevar ayer a Mantua para hacerse curar la 
herida que recibió en la pierna en una escaramuza con los alemanes de 
Frundsberg. Pero los médicos consideran que hay peligro de muerte”.  
La fría e impasible actitud de este personaje histórico, tras conocer las 
noticias del próximo fallecimiento de Giovanni, se evidencia cuando el 
personaje se da la vuelta en silencio para volver a centrar su interés en el 
exterior nocturno de la ventana, pasando a convertirse en un plano dorsal del 
duque que cierra el paréntesis de su presentación. 
La enunciación pasa luego a presentar a una anónima y afligida dama 
sin nombre, que por la especial puesta en escena de su plano-retrato, será 
analizado en el capítulo de Referentes artísticos. 
El fondo sonoro del viento y las campanadas metálicas del reloj, 
contribuyen a la presentación intemporal de los personajes en esta puesta en 
escena a modo de galería de retratos antiguos entre los que se encuentra 





                               General Francisco Maria Della Rovere, Duque de Urbino 
 
El duque de Urbino es presentado en tres planos sin escala: primer 
plano (número 20) plano americano subjetivo (21) y primer plano (22), los 
cuales construyen progresivamente también, el espacio entorno al lecho de 
muerte de Giovanni en el centro de la habitación.  
En el primer plano 20, el duque de Urbino se dirige a cámara para hablar 
pausadamente, con la ponderación que le proporciona el hecho de ser un 
personaje que conoce el contexto en el que vive. El recurso del parlamento a 
cámara, insertado entre planos-retrato donde los personajes  simplemente 
miran al condotiero, induce a una planificada confusión en el espectador, para 
que interprete que todos ellos están mirando a cámara, como una interpelación 
al espectador. Sin embargo, como ya se ha dicho, se trata de planos subjetivos 
del condotiero mirando a sus visitantes desde su lecho, por lo que la 
presentación de los personajes se realiza a través de la mirada de Giovanni. 
Este gusto por el artificio revela una estética neobarroca en el texto que lleva 
implícita la idea del simulacro, de la apariencia, de que el mundo es un 
inmenso decorado donde la realidad se enmascara disfrazándose de sí misma 
para revelar con ello la ilusión de los sentidos.  
El personaje habla a cámara sin haber sido presentado, el espectador 
desconoce su identidad. Sin embargo, el brillo de la armadura negra que 
sobresale de su abrigo, es un elemento que lo relaciona con la profesión de las 
armas y por tanto, con Giovanni. Su diálogo, recitado pausadamente durante 
los tres planos, ha sido extraído también de la carta de Aretino. 
Como sucede con la presentación del duque de Ferrara, cuando el 
primer plano del duque pasa al plano subjetivo nocturno, un rótulo 
sobreimpreso con su nombre y rango, informa que se trata del personaje 
histórico del duque de Urbino: “Gen.Le Francesco Maria della Rovere Duca 
D‟Urbino” (interpretado por el actor Paolo Magagna). En el mismo plano, su 
mirada a cámara, pasa luego a transformarse en una mirada al condotiero y su 
diálogo, dirigido en principio a los espectadores, pasa a dirigirse a Giovanni con 
un tono de franqueza propio de antiguos compañeros de profesión.  
“No basta con ser leales y gloriosos en el oficio de las armas…si no 
confirmáis vuestro buen nombre con la religiñn de nuestra fe…bajo cuya 
observaciñn hemos nacido y vivido”709. 
El diálogo subraya las formas de vida de estos condotieros, unidos por el 
ejercicio de una profesión en la que el compañerismo y el respeto mutuo 
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 “...non basta l‟esser voi chiaro, e glorioso nel mestier de l‟armi, se non rilevate cotal vostro 
nome con la religione, sotto le cui osservanze siamo nati: ed egli inteso che sì fatto parlare 
tendeva alla confessione, rispose: io, come in tutte le cose, sempre feci il debito mio, 
bisognando il farò anche in questo” (Aretino, 1864:9). 
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formaban parte de sus reputaciones. La puesta en escena representa esa 
actitud, que según Olmi, basándose en Aretino, estaba basada en unos valores 
éticos que proceden del cristianismo.   
No obstante, históricamente el duque de Urbino y Sora (1490-1538) 
estaba en conflicto directo con los Médici por la disputa del estado de Urbino. 
En 1508, el duque se casó con Eleonora Gonzaga, hija de Francisco II 
Gonzaga, marqués de Mantua e Isabel d‟Este, por tanto, el duque de Urbino y 
Federico Gonzaga, eran cuñados. Esto significa que, como sucedía con las 
monarquías europeas, los príncipes renacentistas italianos, estaban unidos 
entre sí por lazos de sangre. Probablemente, esta relación de consanguinidad, 
que el texto omite, explique mejor el trato de amistad que se profesaban, así 
como el auxilio y el profundo respeto que trasciende en las cartas de Aretino.  
 
Amanece y la escena de duelo prosigue en las habitaciones del moribundo. La 
acción nos sitúa ahora en el día de la muerte de Giovanni, en el momento de 
su fallecimiento. Sin embargo, aunque todavía no conocemos al condotiero, la 
enunciación nos presenta a su esposa Maria Salviati a través de una pequeña 
introducción.  
 En el amanecer de ese día, la llamada de Giovanni despierta a Aretino  
de su sueño para que vaya a buscar a su hijo Cosimo. El poeta se levanta de 
un duro banco de madera situado al lado de la habitación del condotiero para 
atender la llamada de su señor, mientras se escucha el enunciado de una carta 
escrita por él mismo en “over”, que queda como fondo sonoro de la 
presentación.  
El diálogo de Aretino, aunque contiene algunas frases de la carta 
históricamente escrita por el poeta, no corresponde fielmente a la original. El 
director y guionista, ha tomado solamente algunas frases para crear un diálogo 
acorde con su discurso de presentación de personajes. “Al acercarse el día, 
volvió en sí con tormentos. Al verme, me mandó que hiciese que María, su 
consorte, le mandase a su hijo Cosimo…”710 
En el siguiente plano María ya está en la habitación del condotiero, en 
un plano-retrato de perfil. La enunciación ha suprimido la acción que 
correspondería a los hechos relatados por Aretino y pasa directamente a 
presentar a María Salviati, la consorte de Giovanni de Médici. 
El inexpresivo rostro de la dama renacentista no revela emoción, ni 
sentimiento alguno,  como corresponde al decoro de una noble de la época, 
como veremos en el capítulo de Referentes artísticos, pero es totalmente 
incoherente con la gravedad de la situación, a no ser que se quisiera sugerir 
desapego o frialdad contractual entre ambos cónyuges. 
 Luego gira su cabeza lentamente hasta quedar en tres cuartos, mirando 
al fuera de campo sin que sepamos si mira a cámara o a su esposo. Las 
palabras de Aretino entran en este primer plano de la esposa del condotiero, 
donde la dama queda retratada en un singular plano de perfil con la cabeza 
cubierta.  
Cuando el plano termina, Aretino prosigue con su lectura transformada 
en una voz off muy baja para anunciar la muerte de Giovanni de una manera 
                                                 
710
 “In somma il dolore che gli era scemato due ore innanzi giorno, ritornò in lui con tutte le 
specie dei tormenti, e udendomi io percuottere in fretta la camera, mi trafisse l‟anima... Alla line 
egli mi si voltò e comandommi ch‟io facessi che madonna Maria gli mandasse Cosimo” (Aretino, 
1864:10 y 11). 
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silenciosa, casi imperceptible en este bloque de presentación de los personajes 




                                   Plano 27.  Primera muerte de Giovanni de Médici 
 
El film representa tres muertes de Giovanni, esta primera se compone de 
dos planos, el número 26 y el número 27 del texto. El plano número 26, es un 
plano picado con cámara fija de la habitación contigua a la del fallecido, donde 
transcurre la acción en paralelo. Siguiendo los deseos del condotiero, sus 
soldados extienden su lecho de campaña en la habitación contigua. Una vez 
colocado, los hombres se marchan, dejando el plano vacío con el lecho 
dispuesto a la espera de recibir el cuerpo sin vida del joven capitán. Este plano 
se repetirá al final del texto mientras Giovanni recibe la extremaunción, seguido 
de otro plano donde el cuerpo del fallecido es trasladado al lecho de campaña, 
como plano recordatorio que va cerrando el relato circular.  
 
El jardín de las delicias (Fragmento) (El Bosco, h.1510-1510. 
Museo del Prado, Madrid)
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Se trata de un conjunto de planos 
diseminados al principio y al final del texto, que 
forman parte en realidad de una secuencia con un 
mismo diseño de producción muy pictorialista que 
representa la muerte de Giovanni, que analizaremos 
cuando estudiemos los planos 1188, 1195 y 1196, 
en el final del texto cinematográfico, cuando la 
enunciación vuelva a retomar la muerte de 
Giovanni. 
El plano número 26 ilustra el relato en off de 
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 “...in questo la morte, che lo citava sotterra, gli raddoppiò le tristezze!” (Aretino, 1864:11). 
712
 Fuente: Museo stpauls.it, en <http://www.stpauls.it/jesus03/0106je/0106je70.htm> 
(14/VIII/2016).  
El tríptico leído de principio a fin, narra la historia de la caída del género humano, sin 
posibilidad de redención. El pintor incluyó en esta obra de brillantes colores, tres escenas que 
tienen como único denominador común el pecado. Se inicia en el Paraíso del panel izquierdo,  
Adán y Eva en el central, y reciben su castigo en el Infierno del panel derecho. Los hombres y 
mujeres que el Bosco representó en el Jardín creen vivir en un Paraíso para amantes, pero 
este es falso, y no tienen más destino que el del castigo en el Infierno. El mensaje que se 
trasmite es enormemente pesimista, al considerar la fragilidad y el carácter efímero de la 





Aretino para aportar claridad al fragmentado relato, narrado por un testigo de 
los hechos pero visualizado a través de la experiencia subjetiva del propio 
Giovanni: “Me ordenñ llevarle al lecho de campaða para morir como un 
soldado”713, relata Aretino en off mientras la acción se desarrolla delante de la 
cámara. 
El plano 27 siguiente, es un plano contrapicado subjetivo de Giovanni 
mediante el cual, el espectador siente la muerte del condotiero, no desde sus 
propios ojos, sino desde los ojos del que se muere. Y en ese momento crítico 
de la muerte que a todos nos tiene que llegar, Giovanni de Médici está 
acompañado por sus mejores amigos, Aretino y su fiel palafrenero. 
Este pictorialista plano 27 ilustra de una manera muy poética, la 
transición al mundo ultraterreno del condotiero desde los flujos mentales del 
moribundo. Su cromatismo parece estar inspirado en la enigmática tabla de El 
Bosco, El jardín de las delicias. El tríptico de estilo flamenco es una alegoría 
completa del origen y fin del mundo e introduce tempranamente el elemento 
onírico que supera la realidad consciente.   
La representación pictórica de Adán y Eva, de la imagen superior, es un 
fragmento que procede del tríptico de El Bosco, encontrado en una entrevista 
realizada a Ermanno Olmi por Maurizio Turrioni en la revista online, Famiglia 
Cristiana.it, de enero de 2001, titulada Lettera (mai escrita) al Papa, donde el 
director revela algunos datos del film y aunque en ella no explicita que se haya 
inspirado en esa obra flamenca, el plano presenta un planteamiento cromático 
y pictorialista similar a esa obra del Bosco, que se repite en otros tres planos 
que pasaremos a analizar en el capítulo de Referenes artísticos.  
La imagen del plano es la última visión del capitán Médici antes de morir, 
el cual ve a sus fieles amigos, silueteados, recortados sobre un pictórico fondo 
verde, como formando parte de una realidad ajena de la que se está 
despidiendo. La luz de la vela, parece representar la luz de la eternidad, y 
proporciona una fotografía de iluminación fría que genera un mundo irreal, 
como dice Aretino, de  “tinieblas perpetuas”: “Hecho esto, la luz que le intrigaba 
la vista daba paso a las tinieblas perpetuas”714. La falta de nitidez de la imagen 
indica que Giovanni está abandonado este mundo para ingresar en el de las 
tinieblas perpetuas, y con ello como veremos, en la leyenda y el mito. Tal es la 
sensibilidad de Ermanno Olmi. 
Sorpresivamente, la enunciación traslada la acción de la triste muerte de 
Giovanni, a una escena que parece secundaria y trivial. Frente a la 
trascendencia de la muerte de Giovanni, la trivialidad y del dictado de una 
carta, de la rutinaria vida de su oponente Gonzaga, dirigida a Alfonso d‟Este, de 
la que ya hemos visto su recepción a través de un mensajero.  
Con esta banal escena, situada a continuación del fallecimiento del 
condotiero, se sugiere la indiferencia del marqués ante el trágico suceso, e 
inicia además, una línea narrativa en su indolencia, terminará en la traición a su 
amigo Giovanni, dentro del juego dramático del héroe y su opuesto, elemento 
este absolutamente necesario para que las perfidias del mismo Giovanni, 
comparadas con las de Gonzaga, puedan ser perdonables y comprendidas. 
Artificio que incluso resulta útil como un elemento realista para describir la 
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 “Io non voglio morire fra questi impiastri; onde fu acconcio un letto da campo, ed ivi posto: 
mentre il suo animo dormiva, fu occupato dalla morte. Cotale fu il successo del gran Giovanni 
dei Medici, il quale ebbe dalle fasce, quanto aver si poteva di generosità” (Aretino, 1864:12). 
714
 Ciò detto, il lume intrigandogli le luci, cedeva alle tenebre perpetue...” (Aretino, 1864: 12). 
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humanidad imperfecta de un Giovanni heroico pero humano, más verosímil, 
pero no despreciable. 
 
 
               Federico Gonzaga en la sala de armas de su palacio ducal 
 
 Esta línea narrativa se inicia con tres planos, el número 28, 29 y 30 del 
texto, en los que el montaje audiovisual juega con la fuente emisora del diálogo 
en “over” del propio marqués, dictando el final de la carta a su canciller 
Cusastro en la sala de armas de su palacio. 
La voz acusmática se introduce en un plano general donde Federico 
Gonzaga, aparece situado sobre una tarima en el centro de la sala de armas de 
su palacio. Una gran estancia ricamente decorada en la que el marqués está 
siendo ayudado a ponerse la armadura, pero del que solamente vemos cómo le 
ayudan a ponerse el casco. Federico aparece acompañado de un numeroso 
grupo de personalidades de su corte, en un gran plano general de la estancia lo 
que impide identificar la fuente emisora de la voz que dicta la carta.  
Cuando la voz del marqués dictando la carta, se introduce en el 
siguiente plano-retrato de su canciller Matteo Cusastro, escribiendo su dictado, 
la voz pasa a off, para poco después, cuando vemos al marqués pronunciando 
las últimas palabras, transformarse en in en un primerísimo primer plano, que  
revela ya, claramente, la fuente emisora. 
La voz del marqués de Mantua desacusmatizada, pierde sus cualidades 
propias de ubicuidad, de panoptismo, de omnisapiencia y de omnipotencia, 
condiciones adquiridas como ser acusmático cuando flotaba entre los tres 
planos, para pasar luego a visualizarse en el primerísimo primer plano del 
marqués. 
Mientras el diálogo flotaba sobre los tres planos,  el recurso generaba en 
el espectador la inquietud propia del desconocimiento de su procedencia, pues 
desde Michel Chión, sabemos que el espectador siempre intenta localizar e 
identificar la voz:  
“He sabido que incluso Su Santidad se ha conmovido y así, sintiendo 
desazñn por la mala fortuna de Giovanni su sobrino, el Santo Padre…ha 
reconocido las partes malas que había en él, que superaban las buenas. Pero 
no hay nada más que decir, pues Dios nos lo ha remediado…”. 
El recurso sonoro utilizado sobre este cínico diálogo, provoca la 
incertidumbre que activa la percepción del espectador, rebaja al marqués 
mientras habla mal de su amigo Giovanni en la carta que dicta a su canciller, 
dirigida al duque de Ferrara y por el discurso formalista, deja sus palabras en 
suspenso.  
Este juego con el diálogo, evidencia un descrédito del lenguaje o de la 
palabra como herramienta útil para la comunicación, que es característico de la 
Posmodernidad. La puesta en escena responde a ese desprestigio de la 
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palabra al que Olmi llega, como veremos, por el camino de sus creencias 
religiosas.  
Con la revelación de la voz acusmatizada del marqués de Mantua, la 
enunciación da paso a una gran plano general (31) de la gran nave central de 
un templo religioso, ocupada en el centro por el cuerpo catafalco de Giovanni 
de Médici inmerso en la oscuridad. Se trata de una iglesia que representa la de 
San Francisco de Mantua, templo donde históricamente fue enterrado el 
condotiero, junto al mausoleo de la familia Gonzaga.  
 
 
                                   Plano general 31. Funeral de Giovanni de Médici 
 
El plano 31, es un largo plano estático picado de gran simetría, dirigido 
desde la cabecera hacia los pies de la gran nave, que recoge a los personajes 
simétricamente organizados en una gran perspectiva, que tiene como vértice la 
gran puerta principal adintelada de la Iglesia.  
El cuerpo del condotiero aparece vestido con su armadura militar con los 
pies mirando hacia el altar, flanqueado por dos soldados portando las banderas 
del ejército pontificio. A ambos lados, sendas filas de soldados custodian y 
rinden homenaje a su capitán con sus alabardas que luego desplegaran. 
La puesta en escena representa una síntesis de la película donde se 
muestra, al protagonista, el ejército, la Iglesia y el Renacimiento. La 
idealización y mitificación del capitano Médici alcanza su culmen, a la vez que 
queda en suspensión el misterio que rodea su muerte.  
Se trata de un plano paradigmático en el texto, que por su duración, 
disposición y transformación, posee la cualidad de tener diversas funciones. El 
plano es la consecuencia de la muerte del condotiero, por tanto, el colofón de la 
secuencia de arranque de presentación de los protagonistas, pero debido a su 
función de dar paso a la narración de lo sucedido a Giovanni, es también la 
cabecera del relato individual del personaje histórico. 
Por otro lado, el plano posee también diversos significados. Dada la 
oscuridad que envuelve el interior de la nave donde reposa el cuerpo sin vida 
del capitán, el plano representa la muerte con sus tinieblas. Después, cuando 
la gran puerta del templo se abre con su pesado crujir, la vida se introduce en 
el silencioso espacio religioso con la ruidosa entrada de los soldados, 
iluminados por un gran haz de luz natural del exterior. Los soldados quedan a 
contraluz para rendir homenaje al ilustre fallecido y el plano pasa a representar 
el funeral de estado del condotiero en un espacio sagrado. Pues el templo 
significa para el director un lugar santo que pertenece a su universo privado. 
La irrupción en el templo significa la entrada en ese espacio sagrado, el 
cual posee una cualidad excepcional “única” que es la comunicación directa 
con Dios. La puerta que se abre hacia el interior de la iglesia de san Francisco 
(y en la iglesia devastada y profanada por los soldados pontificios), señala una 
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solución de continuidad y el umbral que separa los dos espacios, indica al 
mismo tiempo la distancia entre dos modos de ser, el profano y el religioso. El 
umbral para un hombre religioso como Olmi, es a la vez el hito, la frontera, que 
distingue y opone los dos mundos (Mircea Eliade (1998:17).  
En este sentido, la habitación donde habita el condotiero moribundo 
pertenece ya a ese ámbito sagrado, y los umbrales de su alcoba donde se 
detienen sus visitantes, a través de los cuales se escapa una luz amarilla que 
ilumina el rostro de Aretino, representan espacios de transición de un mundo a 
otro, el lugar paradójico donde dichos mundos se comunican y donde se puede 
efectuar el tránsito del mundo profano al mundo sagrado.  
Por otro lado, la imagen del plano 31 representa también, el momento 
esencial de dilatación temporal que trata de fijar, al detener la acción en lo que 
se considera el momento más representativo del acontecimiento, aunado en el 
texto con la fragmentación del tiempo interno, puede sugerir un tiempo 
suspendido. Este recurso, es como ya se comentó, característico de la pintura 
desde el siglo XV hasta el impresionismo y por su utilización también en los 
otros dos filmes analizados aquí, se confirma como una constante en el cine de 
historia de la última década del siglo XX, como una manera de condensar los 
mitos en un tiempo diegético suspendido, concepto muy querido por el director 
italiano que forma parte de toda su filmografía715.  
El instante elegido refleja la esencia de la historia que cuenta, en una 
composición que recoge la solemnidad del acto, el carácter heroico del joven y 
anuncia la tragedia posterior. Es también, un plano de choque que rompe 
definitivamente con el efecto de ficción creado por el montaje audiovisual 
hiperteatral, tras el cual comienza la película con la puesta en marcha del 
mecanismo de ficción con efecto de “real”, donde el espectador asiste a la 
evocación de un pasado lejano incognoscible por el que discurre el misterio de 
la existencia. Tal es la complejidad del cine de Olmi.  
 
 
                  Plano 31 de inicio del film 
 
Finalmente, con la aparición del título del film sobreimpreso: “Il mestiere 
delle armi”, y después, con el subtítulo: “Li Ultimi fatti d‟arme dello ill.mo sig.r 
Joanni da le Bande Nere” en letras blancas antiguas sobre el gran plano 
general, el paratexto aporta al film la apariencia de una especie de libro antiguo 
                                                 
715
 La idea del tiempo suspendido es un tema recurrente y muy llamativo en sus películas 
donde el tiempo adquiere una dimensión física y ética, “porque el presente del hombre, el 
presente de ese ser viviente único que es el hombre, no es sólo presente, sino que siempre es 
la suma del pasado y de una determinada proyección en el futuro” (Declaraciones de Omi a 
Piccardi y Signorelli en 1989, en Muguiro, 2008:173). 
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que va a dar paso al cuerpo de la obra, al relato de Giovanni de Médici, 
transformándose en el plano de presentación de la película que vamos a ver.  
Acompañando a los personajes entra también en campo, una voz off 
masculina y un sonido de tambor acompasado, que se difunde por el interior 
del silencioso espacio religioso. El off anuncia con solemnidad, un texto en latín 
arcaico que informa a los asistentes diegéticos y extradiegéticos su asistencia 
al funeral de Giovanni dalle Bande Nere: “Ilustríssimo signor Joanni de Medici, 
capitani dell‟esercito di Sua Santità Papa Clemente VII, fuit infirmo per die 
quattro et mortus est in contrada Grifone, ex febbre per essere ferii in una 
gamba da un colpo de artiglieria. In Mantua, ultimo de novembre, 
millecinquecento e ventisei”.  
Este texto procede de la necrológica aparecida en una colección de 
documentos inéditos publicados en la prestigiosa revista l‟Archivio Storico 
Italiano (Appendix, Florence: 1845, vol 2, 295, n.1), fundada en 1841 por el 
escritor Giovan Pietro Vieusseus (1779-1863), dedicada a la publicación de 
fuentes históricas italianas, que todavía hoy está en activo (Leisawitz, 2012:89), 
revelando con este dato la exhaustiva documentación del film. 
 El director italiano modifica ligeramente el texto, conservando el 
latinismo arcaico, para evocar un Renacimiento humanista con los matices de 
la lengua itálica. Sin embargo, cambia el original “por esere ferii in una gamba 
da uno archobosi” por un “colpo di artiglieria”.  
 Con este pequeño cambio, el texto cinematográfico corrige el error de la 
necrológica donde se confunden los hechos históricos de la escaramuza de la 
Batalla de Pavía de 1525, cuando Giovanni cayó herido por primera vez a 
consecuencia del disparo de un arcabuz, como ya se comentó.  
Pero además, Olmi ajusta el texto a la veracidad histórica a la vez que 
universaliza las implicaciones de este singular e histórico acontecimiento. La 
muerte de Giovanni no fue causada simplemente por un artefacto anticuado de 
la historia militar (un “archobosio” o arcabuz), sino por el fuego de artillería o un 
arma de fuego de alta tecnología que hiere de lejos, sin honor, verdadera 
causa de los millones de muertes hasta la actualidad (Leisawitz, 2012:89).  
Con tan solo los primeros 31 planos, el arranque de la película presenta 
a los personajes protagonistas, evoca el contexto histórico y el suceso 
principal, ocultando sabiamente la presentación del protagonista con una 
puesta en escena de gran complejidad, basada en el uso de recursos 
cinematográficos básicos muy bien elaborados, con los que juega a irradiar las 
identidades como si se tratara del reflejo sin fin de tres espejos. El uso del 
plano subjetivo del capitán Médici opera en la construcción del propio 
personaje mediante un multiperspectivismo que incluye al espectador en el 
montaje audiovisual, a través de la mirada a cámara de los personajes. 
Los planos subjetivos del capitán Médici presentan a los personajes de 
la ficción a través de su propia mirada, una mirada subjetiva, entrecortada y 
dispersa, como suele suceder en los acontecimientos cotidianos de la vida 
exterior que nos circunda, cuyos datos solo conocemos de manera 
fragmentaria. El film por tanto es un intento de representar la subjetividad del 
personaje protagonista desde la interioridad del sujeto, al mismo nivel que la 
“realidad” exterior, englobado en un todo que es el texto cinematográfico.  
Los personajes hablan o miran a cámara ofreciendo datos dispersos de 
los hechos, de la época y del condotiero. La manera entrecortada en que se 
ofrecen, obliga al espectador a tomar una actitud activa en su intento por 
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construir, categorizar o inferir sobre la identidad de un personaje que todavía 
no aparece en campo, para reconstruir el relato.  
En realidad, estamos ante una técnica que siempre responde a la 
idealización del personaje. El recurso a los planos subjetivos que incitan a la 
participación activa del espectador para presentar el personaje protagonista, 
tiene algunos precedentes remotos en el cine americano. Recordemos la 
película de Rouben Mamoulian, Dr Jekyll y Mr. Hyde (1931) y el remake de la 
misma película, El profesor chiflado (Jerry Lewis, 1963) donde se utiliza de 
manera parecida, para presentar al doctor Jekyll a través de una especial 
puesta en escena, donde la cámara subjetiva y la voz off, consiguen mostrar 
desde el primer momento la belleza o el horror del personaje, mucho mejor que 
si se viera en campo, al suscitar el interés y la expectación del público 
mediante su implicación.   
No obstante, la puesta en escena en este film es mucho más compleja 
porque incluye a diferentes personajes situados en diferentes emplazamientos 
con sus correspondientes voces, que pasan de over, a in y luego a off, cada 
una de las cuales tiene su función.   
La voz over de Aretino proporciona al texto un efecto de documental; las 
voces off de los personajes secundarios leyendo o escribiendo una carta, 
proporciona al texto inmediatez, junto a la voz in de su palafrenero y las 
silenciosas presencias de las mujeres de Giovanni, generan un sistema 
polifónico desconcertante, que se ve amplificado por una constante ruptura del 
tiempo lineal a través de diferentes recursos. Como  la carta que Alfonso d‟Este 
recibe, leída antes de ser escrita por el canciller de Federico Gonzaga. Es 
decir, la escritura y lectura de la carta se muestra en un montaje inverso, 
primero el destinatario lee su principio y después, su emisor dicta en voz off el 
final de la carta, rompiendo el tiempo diegético que no es necesariamente 
cronológico ni unitario. El tiempo aparece fragmentado, relativo, subjetivo, 
incitando a la construcción subjetiva del texto, a la vez que lo dota de una 




6.4.3.3 “La ficciñn”. Antecedentes y presentación de los ejércitos  
 
Clausurada la presentación de los personajes y finalizada la representación de 
la ficción con el simbólico plano de Giovanni armado sobre el catafalco, el texto 
cinematográfico queda inmerso en la ficción mediante un gran flashback que 
narra los avatares de Giovanni, retrotrayéndose al sexto día anterior a su 
muerte, es decir, al día antes de que el condotiero caiga herido por fuego de 
artillería. 
La colocación tardía de los subtítulos informativos en la acción, 
construida como unidades sin principio ni fin, mediante pequeñas secuencias 
contiguas de diferentes localizaciones, unificadas con la misma estética y con 
las voces en off, flotando sobre los habituales planos sin escala; la imposición 
de imágenes en primer término, la constante ruptura del tiempo cronológico 
interno y del juego diurno-nocturno, junto con el protagonismo de los registros 
agudos de la música expresionista, generadora de extraños sonidos, capaces 
de proyectar y completar las emociones que el conjunto de imágenes emiten, 
unifican el texto y lo convierte en un todo compacto intemporal, en un tiempo 
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                                           Boccadiganda Po. 6 días antes 
 
El gran flashback comienza con una secuencia diurna a orillas del Po, en 
Boccadiganda Po (rodada a orillas del Danubio en Bulgaria). El plano 
subtitulado con un evanescente rótulo y el resto de subtítulos que informan de 
los espacios y tiempos de la acción, aluden en realidad a una historia lejana e 
incognoscible, imposible de descifrar.   
Boccadiganda Po es el lugar donde se produce la primera escaramuza 
entre las tropas papales y las imperiales en una secuencia que trata de 
describir, el momento transitorio que se vive en los enfrentamientos bélicos de 
esta época, con unos soldados pontificios que se enfrentan en un cuerpo a 
cuerpo con armas blancas, al ejército alemán equipado con artillería, 
describiendo el desfase tecnológico del ejército de Giovanni, dejándolo inscrito 
en el mundo medieval716.    
 
  
                                          Avanzada del ejército imperial junto al río Po 
 
Como veremos, toda la puesta en escena está dirigida a idealizar al 
personaje protagonista y su relato personal, sin necesidad de mostrar una gota 
de sangre. El elevado plano del funeral del Condotiero se encadena con el 
plano diurno de exterior, número 32, donde el capitán galopa con su ejército 
pontificio con las banderas blancas desplegadas para pararse sobre el alto de 
una loma.  
 
                                                 
716
 Los soldados de ambos ejércitos están compuestos por 250 soldados del ejército búlgaro, 
que se llevaban los trajes y las armas a sus casas todos los días y volvían al trabajo ya 
vestidos y limpios, por lo que tenían que volver a ensuciarlos porque según declaraciones de 
Francesca Sartori en los extras del DVD, los traían impecables. Según la diseñadora de 
vestuario, contar con el ejército búlgaro supuso una ventaja porque saben moverse y 






Al situarse en el centro del encuadre para otear el horizonte por donde 
pasan los imperiales en la parte inferior del río, el plano subjetivo de Giovanni, 
muestra un horizonte alto que significa al bando pontificio con un efecto de 
superioridad. Además, las direcciones de raccord donde el ejército imperial 
entra por la izquierda y el pontificio por la derecha evidencia las simpatías del 
director.  
Armados con espadas, los soldados pontificios están caracterizados con 
armaduras muy medievales y son derribados fácilmente por las poderosas 
armas de fuego, capaces de matar a distancia sin contemplaciones, en una 
sucesión de planos que no identifica a ganadores, ni perdedores, porque su 
finalidad es mostrar la capacidad mortífera de las armas.  
Este desequilibrio armamentístico es subrayado mediante la repetición 
de los planos 44, 45 y 46 formando parte de un montaje audiovisual didáctico 
que conecta con el relato del director acerca de la potencia destructora de las 
armas de fuego y su capacidad para segar vidas jóvenes como la de Giovanni, 
que puede ser fácilmente interpretado como antibelicista. 
 No obstante, históricamente el comienzo de la nueva era bélica y militar 
se dio mucho antes de la segunda década del siglo XVI, momento en el que se 
sitúa el film, pero la muerte de Giovanni de Médici y la conmoción que produjo, 
(llegándose incluso a prohibir de manera ingenua el uso de armas de fuego), 
dejo asociado históricamente al condotiero, con el final de la gloria y el honor 
en la guerra del caballero medieval717.  
El mensaje acerca del periodo de transición en el que se vislumbra el 
poder destructivo de las armas de fuego, se ve interrumpido por una epifanía 
del condotiero que invade el relato y marca un punto y aparte en el texto, dando 
paso al inicio de una nueva secuencia donde se ofrecen los puntos de vista de 
los dos ejércitos oponentes. El punto de vista del ejército pontificio se expresa a 
través de una carta leída en voz alta off, sobre la presentación epifánica de 
Giovanni, dirigida a la Serenissima de Venecia, mientras que el punto de vista 








                                                 
717
 Durante la segunda mitad del siglo XIV, los europeos desarrollaban ya artefactos 
pirobalísticos cada vez más poderosos. La artillería y las belicosas sociedades europeas 
marcadas por el feudalismo, harían de ella un arma cada vez más trascendental. A partir de la 
caída del Imperio Bizantino se aceleró la expansión turca por el Mediterráneo y Europa, 
significando el triunfo de las armas de fuego. Los turcos intentaron evitar un atraso tecnológico 
que comportara un retroceso militar y en 1453, en el asedio de Constantinopla, el sultán 
Mehmed II preparó un gran tren artillero. Con la ayuda de los mejores ingenieros, mandó 
construir un cañón monstruoso de 8 metros de longitud que era arrastrado por sesenta bueyes 
y podía lanzar bolas de piedra de hasta 450 kg. El gran cañón reventó en ese asedio pero las 
triples murallas de Constantinopla, las más poderosas del mundo, saltaron hechas añicos. Este 
suceso acaecido a mediados del siglo XV, fue el que verdaderamente dio lugar a una nueva 






                          
     
                               
 
                               
                                                      23 de Novembre de 1526  
                                 La Serenissima di Venezia. La Signoria in Firenze 
                Simplificación del plano 
 
El texto presenta a Giovanni mediante una epifanía construida con la 
apariencia de una invocación mediante un plano general (número 53) de azul 
gélido, donde un jinete anónimo entra por el encuadre izquierdo en dorsal, 
interrumpiendo en la diégesis con un brusco galope. El jinete aparece 
silueteado a contraluz alejándose como un rayo veloz en el horizonte, hasta 
perderse en el frío universo de la leyenda. El plano genera una ruptura visual y 
sonora, que provoca sorpresa y desconcierto, y su rotulación con evanescentes 
letras blancas, aporta una información irrelevante para la trama. Pues su 
función no es la de ofrecer información, sino sugerir el mundo incognoscible en 





                                           El capitán Giovanni de Médici 
 
 Después de su etérea aparición, el jinete vuelve a cámara envainando 
su espada con la celada bajada. Luego se detiene para descubrirse ante la 
cámara, revelando el hermoso rostro del mito. En este punto del relato, el 
espectador ya ha presenciado la muerte del condotiero y aunque estamos en el 
flashback, Giovanni continúa estando muerto en la memoria de los 
espectadores. Con su fallecimiento en plena juventud y en medio de una lucha 
desesperada, el personaje histórico se convirtió en mito legendario, en uno de 
esos personajes históricos que transitan por el espacio indefinible de la 
memoria colectiva, dispuestos a ser invocados cada vez que sea exhortado por 
los vivos como en este caso. 
 Como la obra barroca, el texto apela a imágenes que surgen en la 
memoria colectiva (de los italianos). El plano es una exhortación del mito y este 
aparece envuelto en la leyenda, mientras un narrador off, lee esta tercera carta 
donde se da cuenta de sus hazañas, que ya hemos visto en la secuencia 
anterior. Es decir, el tiempo de la lectura en off de la carta, es un tiempo 
detenido, el mismo tiempo suspendido de la epifanía de Giovanni.  
La imagen del jinete entra en un tiempo detenido por la lectura de la 
carta y se produce una revelación o aparición. Una visión sobrenatural que está 
más allá de este mundo, irrumpiendo en el relato bélico y enriqueciendo el texto 
con un recurso, el de la “epifanía”, que según Romaguera I Ramió y Rimbau 
(1983:160), constituye la verdadera novedad estructural del Neorrealismo de 
Rosellini, de De Sica y también de Zavattini, como medio de representar “el 
otro lado” escondido de las cosas.  
El fragmentado montaje, sin escala de planos de la presentación de 
Giovanni, se ve unificado por la lectura de la carta en off, mientras las 
imágenes aluden al mundo sobrenatural al que pertenece el capitán. Se trata 
además, de una puesta en escena que genera dinamismo e inmediatez en el 
texto, consiguiendo, a través del documento histórico que es la carta, un efecto 
de realismo documentalizado, no exento de nacionalismo. La carta informa de 
las hazañas de Giovanni, desde el punto de vista de los italianos, 
contribuyendo a su mitificación: 
 
“Hoy sábado por la tarde… alcanzada la retaguardia de los lansquenetes 
sobre la ribera del Po… el señor Giovanni de Médici y su banda de 
caballería…han asaltado con tal ímpetu, que el enemigo se ha retirado en 
desorden…abandonando algunos carros de provisiones…”. 
 
Por otro lado, el ejército alemán, representa la Guerra invasora y por 
tanto, injusta. La línea narrativa que lo presenta, comienza en un ambiente 
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diurno que pasa a ser progresivamente nocturno con la oscuridad del día. El 
ejército alemán, liderado por el General Frundsberg, va transformándose 
paulatinamente en una metáfora de la guerra desencadenada que recorre 
imparable el mundo, sin detenerse jamás.  
 
 
                        El Ejército imperial mira desde lo alto cómo derriban sus carros 
 
La alegoría del ejército alemán comienza con el plano general 
contrapicado número 62 de la tropa imperial situada en una loma superior, 
mirando a los soldados pontificios cómo destruyen sus provisiones en la orilla 
del río, en un plano que presenta la estética propia del western clásico, 
subtitulado en italiano. Un jinete alemán se acerca al centro del encuadre 
donde está su general, para informarle que “el capitán de Médici ha destruido 
algunos carros de suministro” en su propio idioma alemán, mientras la 
fotografía a contraluz  siluetea al grupo de jinetes para transformarlo en una 
unidad amenazante sin rostro. 
La voz off de un narrador (Omero Antonutti), informa de los hechos 
pertenecientes al relato histórico, describiendo cómo el capitán Medici y su 
ejército, únicos en esta labor, quieren retrasar la marcha con sus incursiones 
para impedir el Sacco de Roma, proporcionando al texto la inmediatez de un 
noticiario en el que las imágenes transforman el relato histórico en un relato 
universal, al simbolizar al ejército alemán en una unidad amenazante colectiva, 
mediante una puesta en escena de terror que sugiere la amenaza que se 
cierne sobre Italia y sobre el mundo, debido al avance imparable de los 
imperiales y a la existencia de las Guerras sin justa causa que recorren el 
mundo. 
El origen de esta puesta en escena está relacionado con un comentario 
que Toni, el intérprete protagonista del film para televisión de 1970, I 
recuperanti, le hizo a Olmi en una ocasión: “la guerra es una bestia que vaga 
incansablemente y sin rumbo alrededor del mundo y que nunca se detiene para 
comer o dormir” le dijo el viejo actor a Olmi. El realizador italiano quedó tan 
fascinado con este comentario, que según cuenta el propio director, se vio a sí 
mismo como un mero intermediario de sus palabras, y le agradó la idea de 
representarla como una “mala bestia errando por la tierra sin descanso” 718 
(Declaraciones de Olmi a Lane en 1970, en Muguiro, 2008:70).  
En efecto, las palabras de Toni, quedaron grabadas en la mente del 
director, pasando al texto cinematográfico de Il mesitere delle armi, en un 
montaje audiovisual de planos encadenados, unificados por el narrador 
omnisciente, para sugerir la amenaza que se cierne sobre Italia con el avance 
                                                 
718
 “La guerra è una brutta bestia che gira il mondo e non si ferma mai”, le dijo el protagonista 
de El chatarrero a Olmi en una conversación. 
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de las poderosas e incansables tropas imperiales, acompañadas del 
acompasado sonido de tambor. 
De este modo, el gran plano de situación 64, diurno se funde con otro 
gran plano de situación largo, donde las columnas de picas inhiestas del 
ejército imperial avanzan por una llanura. La imagen, es similar a la marcha de 
los indios en un western clásico o bien, a la marcha de un monstruo metalizado 
al que acompaña el frio de la muerte. La imagen acompañada de la voz off del 
narrador omnisciente nos informa que los imperiales “han invadido Italia con un 
ejército de 18.000 infantes y han probado el botín de alguna ciudad719.  
 
 
                El ejército imperial avanzando sobre Italia 
 
El Plano general 67 muestra la gran columna de picas del ejército imperial  
avanzando a pie en dirección a Roma, entrando por la derecha del encuadre a 
contra luz, fundiéndose con otro oscuro plano general de fondo neutro donde la 
columna de picas queda a contraluz, avanzando a cámara en un todo negro 
silueteado que la hace más amenazante, acentuado por el discurso del 
narrador en off y el sonido acompasado del tambor, metaforizando la guerra  
errando sin descanso por tierras italianas y por el mundo. 
 
 
                                       Los jinetes alemanes avanzan sin descanso 
 
El plano general 68 se funde con el plano medio 69 a contraluz, donde el 
ejército alemán avanza silueteado en negro a cámara. Las siluetas de los 
alemanes protegidos con sus aparatosos cascos aparecen ahora más próximas 
y su imparable avance proporciona dinamismo y genera amenaza. 
 
                                                 
719
 “La gente que va en este exército de V. M son setecientas lanzas, ochocientos caballos 
ligeros, diez mil alemanes, cinco mil españoles y más de tres mil italianos muy buenos. 
Llevamos un infinito carruaje, el qual se sufre por poder llevar cada uno vituallas. Lleva cuatro 
cañones y las doce pieças pequeñas que el Duque de Ferrara dio à micer Jorge Frenespergh, 
y podrá ser que llevando los seis cañones que hemos pedido aquí dexásemos la mayor parte 




                                            El general Frundsberg con sus oficiales 
 
Esta diferencia entre el ejército imperial y el pontificio, se puede 
constatar también en la puesta en escena de sus líderes militares en las dos 
líneas paralelas, construidas mediante planos encadenados con saltos de eje, 
unidos por el narrador off sin hacer de mero ilustrador de las imágenes. 
 El narrador off se convierte en este film, en un eficaz recurso de 
inmediatez y de efecto de documental histórico, consiguiendo una verosimilitud 
que acerca la Historia al presente contemporáneo: “Ha ido a detener la invasiñn 
de los alemanes en Italia… con 8000 infantes y 600 lanceros, precedido de 
Giovanni de Médici, el general della Rovere, duque de Urbino, comandante del 
ejército pontificio”. 
 En medio de este relato, el general Frundsberg aparece en tan solo dos 
planos con escala: el largo plano diurno de grupo, número 72, donde el general 
aparece de perfil, mirando al horizonte con el característico casco emplumado 
de los lansquenetes, rodeado de sus oficiales; y un primer plano largo, número 
74, del general mirando al horizonte, sobre un fondo neutro de azul más 
intenso donde su egregio perfil queda recortado y se aprecia mejor la riqueza 
decorativa de su casco de oficial alemán.  
 
                          
Primer plano de perfil del general alemán Georg von Frundsberg 
 
El personaje histórico del general Georg Frundsberg recibe un tratamiento 
cinematográfico que lo inscribe también en el universo de la leyenda, acorde 
con su estatus de militar poderoso, representado también sobre un gélido fondo 
azul del atardecer, en un egregio perfil al estilo de las efigies de las medallas 




                          
 
                          
 
                               
                                   El condotiero viaja por la noche con su ejército 
 
 Sin embargo, la puesta en escena de Giovanni en tres planos, 
representa más bien a un militar victorioso, avanzando con su ejército rodeado 
de un mar de blancas banderas papales desplegadas. Primero, en un largo 
plano nocturno que se funde con el primer plano de azul más oscuro del 
General (para conseguir el racord de iluminación del anochecer), en cuyo azul 
oscuro avanza con su ejército en columna, tan diferente del primer plano diurno 
de Frundsberg.  
El texto del narrador omnisciente genera inmediatez también, pero tiene 
la función aquí de poetizar al héroe, cuando relata enfáticamente que los 
pontificios avanzan: 
 “Con 600 hombres de armas, caballería y arcabuceros, con el propñsito 
de incomodar la marcha de los alemanes con incursiones sorpresa, de día y de 
noche… así que ha hecho bruðir todas las armaduras…“…para sorprender al 
enemigo en la oscuridad”. 
Tanto las imágenes como la voz en off nos hablan de dos ejércitos 
diferentes, uno agresor, el otro que defiende su tierra en inferioridad numérica.  
 
Después de la presentación de Giovanni como leyenda, el condotiero pasa a 
ser representado como militar mortal. Por primera vez, lo vemos hablando, 
dando órdenes de una manera resolutiva como jefe de su ejército (el actor 
búlgaro fue doblado por Giovanni Crippa), en una secuencia que está 
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planteada como una anécdota, en la que el palafrenero de Giovanni descubre 
una bala aplastada en la armadura del condotiero, quedando transformada en 
una especie de moneda que pasa de mano en mano de los personajes, con 
una puesta en escena que nos recuerda el film Pickpocket (1959) de Robert 
Bresson.  
Se trata de una secuencia que precede al bloque de la fabricación de  
artillería en el castillo del duque de Ferrara, al que queda unido sin signos de 
puntuación, planteando primero el enunciado, la transformación del mundo a 
través de la guerra y lo cerca que Giovanni está de la muerte, para pasar 
después a describir la facilidad con la que se pueden fabricar las armas de 
fuego, su perfeccionamiento y proliferación. 
 
 
                                   Borgo Gabbiana Accampamento pontificio  
                                                Domenica 24 novembre 1526” 
 
Un bellísimo plano de situación nos informa aquí, de la llegada del 
ejército de Giovanni a su campamento, mediante un subtítulo con letras 
blancas antiguas de mayor definición que el anterior. El plano sitúa la acción en 
la localización del campamento de Giovanni dalle Bande Nere, situado en 
Borgo Gabbiana, en el domingo 24 de noviembre de 1526. Después, el capitán 
Médici entra en su tienda y ordena a su comandante para que se preparen para 
“un despacho urgente”.  
El capitano de Médici conversa con su lugarteniente Luc‟Antonio 
Cuppano (interpretado por Dimitar Ratchkov), sobre las intenciones del general 
Frundsberg. Después, mientras su fiel palafrenero le ayuda a quitarse la 
armadura, Giovanni dicta a Aretino una carta dirigida al duque de Urbino, 
supremo comandante del ejército pontificio, donde el condotiero le comunica su 
estrategia para vencer a una “gente tan disciplinada” como los alemanes. 
                             
 
          El escudero de Giovanni extrae una bala de su armadura 
 
Cuando el condotiero termina de dictar la carta a Aretino, el palafrenero 
encuentra en su armadura, una bala incrustada y aplastada contra la dura 
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coraza de su señor. Una música de suspense comienza a acompañar esta 
secuencia premonitoria en la que la bala-moneda cambia rápidamente de 
manos, pasando del fiel palafrenero, a Luc‟Antonio, el cual la deposita en el 
escritorio de Aretino, mientras le dice: “Es buena recompensa para un soldado 
de hoy. Una bala de arcabuz aplastada como una moneda”.  
Este juego de bala y moneda al mismo tiempo, está relacionado con el  
discurso del director, el cual demuestra de una manera poética, el verdadero 
pago que va a recibir el héroe nacionalista, ya que la bala es en realidad un 
trasunto de la recompensa que recibe por sus servicios prestados a la causa 
italiana, lo cual atenúa, el efecto negativo que conlleva el trabajo de mercenario 
implícito en la profesión de condotiero. 
 Esta estrategia de representación parece estar relacionada con un sutil, 
pero efectista intento de impactar y conmover al espectador, vinculada a la 
estética cinematográfica neobarroca de finales del siglo XX.  
 
 
                       Plano de detalle de la carta lacrada por Aretino 
 
Aretino mira la bala-moneda en un primer plano y responde al oficial en 
tono sentencioso, mientras echa el rojo lacre derretido sobre la blanca misiva 
dictada por el condotiero, verdadera anticipación de la sangre que se va a 
derramar. “Coronel Cuppano, le nuove armi da fuoco cambiano le guerre. Ma 
sono le guerre che cambiano il mondo”. La enfática frase de Aretino es seguida 
por un silencioso juego de miradas entre los tres hombres, que finaliza con un 
plano de detalle del sellado del lacre sobre la carta, acompañada por un ruido 
seco que subraya las concluyentes palabras del poeta.  
Esta significativa frase, ofrece una de las claves para la interpretación 
del texto cinematográfico, ambientado, como se ha dicho, en un periodo 
histórico de transición, en el que se está produciendo el paso de las armas 
blancas a las armas de fuego, en un mundo que está desapareciendo, y en el 
que inexorablemente, otro nuevo está naciendo.  
Se trata de una frase que pertenece a la tradición del pensamiento 
occidental desde sus orígenes y está basada en la idea de que la guerra 
aunque dolorosa, es un factor morfogenético de transformación, porque crea 
una nueva forma y una nueva estructura, ya que toda forma política nace 
históricamente de la guerra, del conflicto, casi como todas las clases sociales 
han aparecido en escena a través de las guerras civiles (Curi et al. 2003:25). 
En base a esta corriente de pensamiento, la película puede verse como 
el fin de una era y el advenimiento de un mundo nuevo y tumultuoso, que 
irrumpe con la vulgaridad del rugido de culebrinas y deja tras de sí, el universo 
caballeresco de los combatientes de arma blanca (Curi et al. 2003:25). Con 
ellos, desaparece también un sistema de valores surgido de la lucha cuerpo a 
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cuerpo entre contendientes, que supondrá un paso más en la deshumanización 
del ser humano, o lo que es lo mismo el aumento de las facilidades para matar 
a otros seres humanos, sin necesidad de conocerlos.  
La prueba de ello, según el texto de Olmi, es el gesto de humanidad de 
los nobles hacia el malherido adversario, pues según el director, estas 
relaciones humanas formaban parte del sistema de valores vigentes de este 
periodo histórico, caracterizado por un humanismo irremisiblemente perdido 
con la fabricación y proliferación de las armas de fuego.  
 
 
6.4.3.4 Alianza del duque de Ferrara con el emperador Carlos V 
 
 
                                 Plano de detalle de las humeantes entrañas de la tierra 
 
La confirmación de este discurso, comienza a desarrollarse en el 
siguiente bloque temático número cuatro, donde el texto recrea el nacimiento 
de la artillería en la infernal fundición del duque de Ferrara. 
En efecto, el bloque temático cuatro está dedicado a la alianza del duque 
de Ferrara con el emperador Carlos V en contra del papado, a través de un 
tratado en el que Alfonso d‟Este se compromete a fabricar y entregar armas de  
artillería a los invasores alemanes, a cambio del acuerdo matrimonial de su hijo 
Ercole con la hija del emperador.  
El texto no pasa directamente a relatar estos hechos. Primero, introduce 
una poética secuencia donde se narra la facilidad con la que aparecen las 
armas de fuego y su rápida proliferación, gracias a  una especie de fascinación 
que las armas ejercen sobre los hombres.  
Esa atracción se muestra mediante una metafórica puesta en escena 
que evidencia la fascinación que provocan las armas desde su mismo 
nacimiento. Así, del plano de detalle del lacrado de la carta que escribe y sella 
Aretino, la acción pasa al corte con un plano de detalle de las humeantes 
entrañas de la tierra, de las que surgen las cuerdas de una polea arrastrando 
una fuliginosa masa mineral. Cuando los hombres golpean a martillazos el gran 
terrón de tierra suspendido en el aire, la boca de un pequeño, pero amenazante 
cañón recién forjado, va quedando al descubierto.  
El montaje audiovisual concatena dos planos de detalle de dos 
localizaciones y dos acciones diferentes, con la misma tonalidad marrón, para 
evitar la ruptura estética, conformando un relato indisoluble, donde todo está 
relacionado y unido por causa efecto, aunque la enunciación plantee primero el 
efecto en la conversación de los tres hombres, para explicar las causas a 
posteriori. Pues la ausencia de información de la sucesión de planos, 
colocados en primer término, impide saber al espectador, que la acción ha 
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pasado del campamento pontificio, al terreno del enemigo de Giovanni, al 
oculto taller de fundición de Alfonso d‟Este, situado debajo de su propio palacio.  
La secuencia, que tiene una duración de 1 minuto y 49 segundos, narra en tan 
solo 28 planos y sin diálogos, la facilidad con la que aparecen las armas de 
fuego, que prefigura la muerte de Giovanni y responsabiliza a los humanos de 
su uso, mediante una puesta en escena que tiene numerosas connotaciones 
culturales renacentistas.  
 
 
          Plano de detalle de la polea levantando el terrón de tierra 
 
La enunciación sitúa los primeros tiempos de una fundición de 
armamento característico de la época, inspirándose en una primera etapa 
privada, en la que históricamente el duque de Ferrara fabricaba artillería en su 
fundición, situada en el propio castillo de los Este 720 . No obstante, la cita 
histórica, está construida con una poética puesta en escena que metaforiza el 
nacimiento de las armas de fuego desde el propio infierno.  
 El taller cinematográfico del duque de Ferrara, está situado en un 
subterráneo, sin aberturas al exterior, sin luz natural, iluminado solo por el 
resplandor del fuego, cuyas llamas parecen dar la tonalidad a la escena, 
evocando un espeluznante ambiente infernal, en el que casi se puede percibir 
el hedor del azufre. Un lugar oscuro y cavernoso de cuyo suelo emana vapor y 
humo, y de donde emergen fácilmente las armas de fuego y sus municiones. 
La escena se ve acompañada por una banda sonora del chisporroteo del metal 
fundido, del crepitar de las llamas y de los agudos extremos de una sección de 
cuerdas  extradiegética.  
 
 
                                                 
720
 Alfonso I d‟Este, estaba fascinado por la nueva tecnología de las armas de fuego y ha 
pasado a la historia como el “duque artillero” debido a la gran capacidad de producir armas en 
el taller de su propiedad, llegando incluso a competir con las mejores fundiciones de la época. 
Sus poderosas culebrinas fueron una exclusividad del Ducado de Ferrara. Sus mejores piezas 
recibían nombre propio. La culebrina Julia por ejemplo, se llamó así porque su bronce fue 
obtenido a partir de las piezas de una estatua del Papa Julio II.  
El gran prestigio del duque de Ferrara, le permitió mantener la neutralidad en las guerras 
italianas y prestó apoyo dinerario al emperador Carlos V, el cual lo designó como Capitán 
general de su ejército en Italia, con el fin de fomentar sus resentimientos contra la Santa Sede 
a la vez, que se aseguraba la neutralidad de un estado de suma importancia para los 
movimientos del Ejército imperial en el Norte de Italia. Situado entre los Estados Vénetos y los 
de la Iglesia, Ferrara representaba con su neutralidad, la garantía de cubrir un flanco sin 
necesidad del empleo y distracción de tropas. Con ello, además, se evitaban molestias entre 
los diferentes capitanes alemanes, españoles, italianos y de otras nacionalidades al servicio del 




       Plano de detalle 150 de la boca de fuego del pequeño cañón descentrada en el plano 
 
El plano de detalle número 150, dota al cañón de una cualidad orgánica 
siniestra, en el que su descentrada boca de fuego, nos mira como un negro ojo  
amenazante, cual Polifemo. Como si acabara de ser parido, el monstruo de un 
solo ojo espera pacientemente a que los hombres lo despojen de su terroso 
envoltorio para causar daño.  
Históricamente, el cañón que mató a Giovanni de Médici, era una 
culebrina, una pieza de artillería menor, propia de los siglos XVI y XVII721, que 
por su pequeño tamaño se adecua a la metafórica representación de un 




       Plano 151 picado subjetivo del duque mirando cómo sus hombres desentierran la culebrina. 
 
 
                         Plano medio 152, del duque de Ferrara mordiendo una manzana 
 
El siguiente plano picado subjetivo (151), genera un contexto de 
ocultación infernal y dramatismo, mientras que el plano medio 152, del duque 
de Ferrara inspeccionando desde lo alto el trabajo de sus hombres, a la vez 
que muerde una manzana con su grasienta nariz aguileña, construye un 
                                                 
721
 Se denominan a estas piezas de artillería, cuarto de culebrina o “falconete”, es decir, de un 
calibre entre 2 y 5 libras (0,91 y 2,27 kg.) representado en el film.  
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montaje audiovisual que repite la sucesión de planos a la inversa del 
generalmente utilizado.  
Primero, vemos lo que el personaje mira y luego al personaje que lo 
mira. El recurso a la inversa, provoca tensión y dramatismo, pero además, la 
secuencia está construida de manera que las imágenes se utilizan para 
explicar una determinada imagen sin necesidad de diálogos, a través de un 
peculiar montaje que opera para conseguir que las imágenes expliquen las 
precedentes.  
Este complejo sistema de organización, que se expresa por patrones de 
producción y repetición, desestabiliza el orden comúnmente orientado a la 
estabilidad de la representación clásica, que de manera similar al modelo 
rizomático fractal, aporta una cadencia rítmica fluctuante, un caos ordenado 
que parece estar relacionado con las estrategias de la obra neobarroca. Todo 
ello con el fin primordial de acentuar las posibilidades en la construcción 
subjetiva del discurso del espectador. 
 
En resumen, esta poética puesta en escena de nacimiento del cañón 
sugiriendo, casi explícitamente, la humeante tierra del infierno con el vacilante 
resplandor de las llamas de las antorchas, genera un ambiente de claroscuro 
espeluznante, mientras el perverso Alfonso d‟Este muerde una manzana, que  
establece una relación entre las armas de fuego y el error, como un pecado 
original. Esta relación procede de un topos bastante común en los textos 
literarios del Renacimiento debido a su atronador ruido, al fuego producido por 
la pólvora y a su poder destructivo (Leisawitz, 2012:116).   
Como señala Daniel Leisawitz, son muchas las asociaciones de las 
armas de fuego con el infierno que aparecen en los textos renacentistas. El 
autor, cita el ejemplo de la carta de Gargantúa a su hijo Pantagruel, en una de 
las novelas de Rabelais (1531). Sin embargo, según este autor, es en Orlando 
furioso de Ludovico Ariosto722 donde se ha inspirado el realizador italiano para 
esta escena infernal.  
En efecto, encontramos en el poema épico caballeresco Orlando furioso 
(1516-21-32) de Ariosto, una escena donde Orlando imagina al diablo 
inventando el “dispositivo maldito y abominable” en las profundidades del 
Tártaro, descripción que parece resonar en la puesta en escena del film de 
Olmi, con el forjado del cañón en medio de la oscuridad de los sótanos del 
palacio del duque de Ferrara.  
 
“O maledetto, o abominoso ordigno, 
che fabricato nel tartareo fondo 
fosti per man di Belzebú maligno 
che ruinar per te disegnò il mondo, 
all‟inferno, onde uscisti, ti rasigno”. 
 
Asimismo, es muy probable, según este autor, que el título del film 
proceda también del canto II, de Orlando furioso, donde el poeta acusa a las 
armas de fuego, del final de la gloria y el honor en la guerra, coincidiendo con 
el tema del film:  
                                                 
722
 Ariosto (Reggio Emilia, 1474 - Ferrara en 1533) vivió en  Ferrara donde fue embajador de 
Alfonso d‟Este. Una de sus tareas fue acompañar a Mantua al duque, durante la visita de 
Carlos V a Italia. 
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“Per te la militar gloria è distrutta, 
per te il mestier de l‟arme è senza onore 
per te è il valore e la virtú ridutta, 
che spesso par del buono il rio migliore” 
 
Además, al mostrar el cañón emergiendo del humeante barro como una 
creación primitiva, como un anti-Adán, y al duque, mordiendo una manzana 
mientras supervisa el trabajo de sus hombres, la puesta en escena parece 
sugerir como un eco, la comparación que hace Ariosto, del daño infligido por el 
cañón con el engaño del diablo a través de la manzana de Eva: 
 
 “quasi non minor di quello scempio (che ci diè quando Eva ingannò col melo)” 
(Leisawitz, 2012:118) 723. 
 
Por otro lado, las amargas palabras del palafrenero de Giovanni al final 
del texto cinematográfico, pueden estar también relacionadas con el poema de 
Ariosto. “A motivo della sinistra sorte capitata al signor Giovanni de‟Medici, i più 
illustri capitani e comandanti di tutti gli eserciti fecero auspicanza affinché mai 
più venisse usato contro l‟uomo la potente arma da fuoco”. Este diálogo, 
coincide con la vanidosa esperanza de Orlando de librar al mundo de las armas 
de fuego, cuando echa el prototipo al mar. El mismo Ariosto reconoce la 
inutilidad de la acción de Orlando, en el canto XI, en un intento de desterrarlas 
del mundo, sólo para encontrar el cañón de nuevo resucitado por un hechizo 
mágico y llevado a Alemania. Pues en época renacentista, se atribuía a los 
alemanes, la invención de las armas de fuego. 
Sin embargo, es de destacar que en lugar de poner el origen del cañón 
en el extranjero, como hace Ariosto, Olmi sitúa la infernal forja en el corazón 
del norte de Italia. Tal y como señala Leisawitz, desde el mismo inicio de la 
película, el director italiano culpa a los mortales de la destrucción causada por 
las armas de fuego, sacándolas del mito para trasladarlo al mundo real de la 
Historia y la política.        
En realidad, Olmi asocia las armas de fuego al oscuro Averno, para 
unirlas a la fascinación que ejerce en los individuos, lo que va a facilitar su 
rápida  proliferación y evolución.           
 
 
                        Una armadura vacía cuelga de un trípode a modo de diana 
 
                                                 
723




La segunda muerte de Giovanni de Médici, se produce en esta misma 
secuencia, ambientada en el oscuro taller de Alfonso d‟Este, en la prueba que 
realiza el duque sobre una obsoleta armadura que cuelga de un trípode. 
La puesta en escena comienza con un juego de focalización en el plano 
de detalle número 168, en el mismo taller de fundición del duque. El plano 
comienza encuadrando la parte posterior de la culebrina sin profundidad de 
campo, a través de la cual, Alfonso d‟Este mira hacia la diana junto a una 
antorcha encendida. El duque sale del plano y este pasa a profundidad de 
campo. La cámara hace un enfoque selectivo, desenfocando la culebrina para 
enfocar la negra armadura que cuelga por las axilas del trípode como un 
cascaron vacío e inútil. 
La música expresionista llega repentinamente a un ritmo febril en el 
momento del cañonazo dirigido hacia la obsoleta armadura, demostrando su 
eficacia y anticipando con ello, la muerte del condotiero y por extensión, la de 
muchos jóvenes desprevenidos, como Giovanni. 
La iluminación y fotografía del taller de fundición del duque, inspirada, 
como veremos en las tonalidades marrones de las pinturas de Tiziano, pasa a 
tener, en esta demostración de eficacia, una tonalidad de azul frío a través de 
un foco de luz blanca similar a la que acompaña y envuelve las apariciones de 
Giovanni de Médici. La armadura por tanto, es un trasunto del condotiero y la 
secuencia está prefigurando su muerte.  
El disparo de la culebrina hace estallar la negra coraza, evidenciando su 
obsolescencia en un plano oscuro de tono azulado, colgando solitaria mientras 
se mueve en el vacío y la oscuridad del subterráneo, envuelta en el humo de la 
explosión, con un acompañamiento musical extradiegético de cuerda, en un 
registro de agudo extremo. El trémolo de violín y del clarinete, producen un 
efecto de desarticulación y caos, que termina por disolverse mediante notas 
sueltas hasta quedar en silencio. 
 
 
                       Plano 174,  de la boca de la culebrina  
 
 




Después de que la bala haya destrozado la armadura, dos planos 
consecutivos causa-efecto cada uno con su propia iluminación, subraya de una 
manera clara el poder destructivo del arma de fuego.  
El resultado de la acción anticipa el horror. La armadura destrozada 
queda colgando, balanceándose como un ahorcado, acompañada del ruido 
seco del roce de las cuerdas sobre la madera del trípode.  
Se trata de la segunda muerte de Giovanni, una anticipación que 
evidencia a la vez, la obsolescencia de las armaduras de una manera más 
precisa y personalizada a la de la puesta en escena del enfrentamiento entre 
los dos ejércitos, a la vez que la oposición entre armadura y cañón sitúa a 
Giovanni en el mundo del pasado medieval.  
A partir de este punto, la narración se complica cada vez más mediante 
sucesivas vueltas a la secuencia de duelo, a través de un flashforward, o vuelta 
a lo que aparece ahora como el futuro. A la habitación donde agoniza el 
condotiero, a la consecuencia directa de la secuencia anterior. 
 Como en el bloque temático de la presentación de personajes en la 
habitación de Giovanni, el montaje audiovisual prosigue en el uso de planos 
subjetivos del condotiero mirando a sus visitantes. Sus presencias llevan al 
capitán a recordar tiempos pasados, poblando el texto de imágenes mentales 
placenteras de su pasado con su familia o con su amante. 
Las dos elipsis dentro del flash-forward, conforman un complicado 
montaje que dificulta todavía más la comprensión del texto al gran público, 
porque los pensamientos del condotiero se entremezclan al mismo nivel de la 
dura realidad que vive.  
El texto comienza a representar la interioridad subjetiva del personaje 
diegetizada en la acción, formando parte de la “realidad” objetiva, de manera 
similar a lo realizado por el cine Nuevo francés, construida en una nueva línea 
narrativa de adulterio en la que, como veremos, resuena la puesta en escena 
del film Hiroshima mon amour (Alain Resnais, Francia, Japón, 1959), donde se 
habla, como en aquella película del director francés, de la necesidad de amar 




                                           Castillo de los Este en Ferrara  
 
Un ejemplo más de esta sabiduría, la ofrece el montaje audiovisual de la 
secuencia donde se narra el pacto entre Alfonso d‟Este y el emperador Carlos 
V, a través del contrato matrimonial de su hijo Ercole con la hija 




El realizador italiano organiza el montaje, mostrando primero la acción y 
después la localización a través de una escala de planos, en términos de 
tamaño, construida a la inversa de la gramática del montaje hegemónico. Olmi 
presenta primero los planos de detalle, después el de situación y como colofón 
un plano general conclusivo de la escena, en el que se incluye un subtítulo que 
ofrece información del lugar donde se desarrolla la acción de la secuencia que 
acaba de finalizar. 
En vez de ir de planos grandes a pequeños, el realizador italiano va de 
lo pequeño a lo grande, con pequeños movimientos de cámara apenas 
perceptibles, en contraste con la brusquedad de movimientos del cine 
comercial, para generar un sentido dramático a los  hechos que se narran, a la 
vez que un tempo pausado que permita la reflexión del espectador. 
Por otro lado, el sentido dramático imprimido al texto, se ve 
contrarrestado por una serie de sutiles toques cómicos en los momentos de 
mayor solemnidad del relato, como el que se produce en la enfática secuencia 
de la llegada del embajador al castillo estense. 
El alto representante del emperador Carlos V, va acompañado de una 
comitiva que viene anunciada desde el final del largo y desornamentado pasillo 
del castillo, mediante una voz acusmática muy fina (que no parece propia del 
físico de los alemanes) que anuncia en alemán, desde lo lejos y a bombo y 
platillo, a “L‟Ambasciatore tedesco per Alfonso d‟Este Duca di Ferrara”.   
 
 
       El duque de Ferrara espera impaciente al embajador alemán 
 
En el plano general 238, el duque de Ferrara aparece sentado en su 
trono, esperando impaciente la deseada llegada del ilustre visitante, el cual no 
parece llegar nunca. El duque y uno de sus consejeros de rostro cómico, 
adelantan sus cabezas con curiosidad para intentar ver la ilustre comitiva. 
Cuando aparece el honorable embajador alemán, se trata de un hombre bajito 
y circunspecto, y todo el boato queda minimizado por la fina voz acusmática. 
Este tipo de bromas e ironías, propia del cine olmiano, están 
relacionadas con una presencia sistemática de la parodia en la narrativa 
audiovisual de finales del siglo XX, como recurso para disolver las fronteras 
creadas por varios siglos de tradición, formando parte de una reflexión acerca 
de la función conservadora que han cumplido las convenciones creadas por 








        
         Escudo imperial cinematográfico                        Escudo imperial de Carlos V 
                                                                                         Puerta Nueva Bisagra (1520, Toledo) 724 
 
En cuanto a la fidelidad histórica del film, encontramos un detalle en el atrezo 
del texto que lo aleja de la veracidad con la Historia, a la vez que lo aproxima 
quizás a una mayor verosimilitud. 
Se trata de los planos de detalle 242 y 248, donde se muestra el cofre 
que porta un soldado alemán, con el escudo imperial dorado en relieve, como 
recurso visual informativo de la procedencia de la comitiva que vienen de parte 
del emperador Carlos V. Sin embargo, el cofre de atrezo, presenta un escudo 
que no corresponde ni a la casa d´Este ni con el auténtico escudo imperial. 
Recordemos que los hechos transcurren durante el mes de noviembre 
de 1526, época en la que el escudo de Carlos I de España y V de Alemania 
tenía ya un águila bicéfala que no aparece representada en el cofre. 
El escudo del emperador era muy complejo debido a los muchos 
territorios de sus extensos dominios que en él aparecían representados desde 
el año 1520. En ese año, Carlos V recibe la dignidad imperial en Aquisgrán y 
desde ese momento el águila bicéfala, símbolo del imperio de los Habsburgo, 
se incorpora a la simbología carolina. Una vez que Carlos V es coronado 
emperador, “trae como soporte el águila imperial de estilo alemán, 
generalmente bicéfala, timbrada con la corona cerrada del Sacro Imperio”, junto 
al collar del Toisón y las columnas de Hércules (Mínguez, 2001:268).  
 
Fabricada la artillería y demostrada su eficacia, las armas viajan por el río para 
ser entregadas al general Frundsberg. Pero su viaje nocturno queda 
interrumpido por la línea narrativa paralela del campamento pontificio, donde 
Giovanni vive la soledad de los que se dedican a la profesión de las armas.  
El recuerdo de su esposa y de su hijo, introduce en la diégesis, 
imágenes mentales de su familia sentada junto a la chimenea de la casa 
familiar en un plano dorsal, sin ruptura estética con la fotografía del 
campamento. Nuevamente la imagen subjetiva se presenta al mismo nivel que 
la realidad “objetiva”, pues ambas realidades forman parte por igual del sujeto.  
Así mismo, a la vez que el texto construye la subjetividad del personaje 
protagonista, el montaje audiovisual de esta línea narrativa reconstruye la 
Historia cultural de los príncipes del Alto Renacimiento, representando un tipo 
de matrimonio que estaba basado puramente en contratos de conveniencia. La 
enunciación aprovecha el momento de soledad que vive el condotiero, para 
que el capitán y su esposa se comuniquen a través de cartas. El texto de 
ambas misivas flota en los planos sin coincidir con la fuente emisora, uniendo 
                                                 
724
 Fuente: asturnatura.com en, <http://www.asturnatura.com/turismo/puerta-nueva-de-
bisagra/2839.html> (28/V/2016).  
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los sucesivos planos en un todo intemporal en el que se percibe la falta de 
hogar, debido a la ausencia del marido ocupado en hacer la guerra. 
 En este sentido, se entiende la manera y actitud en la que Giovanni se 
dirige a su esposa cuando le escribe la carta, evidenciando una relación 
matrimonial característica del contrato matrimonial de la época, en la que los 
esposos se daban un trato de respeto mutuo sin relación cariñosa. “Querida 
consorte: mándame seis platos, escudillas y tazas más grandes… y un par de 
manteles con 8 servilletas… dos calzones de lana y piel, que en estas tierras 
hay mucha humedad y hace mucho frío”. 
 Desde la triste soledad de la casa familiar, la voz over de Maria le 
responde dándole el parte de la casa, con la actitud fría de una administradora 
de su casa: “Después de nuestra última carta no ha sucedido nada…digno de 
informar a vuestra seðoría…Y si escribirnos no fuese hablar en ausencia no 
molestaría a vuestra seðoría…”.  
La enunciación interrumpe la línea narrativa de la esposa del condotiero 
con el nocturno viaje de la artillería por las aguas del Po en dirección al ejército 
imperial, para volver a reaparecer en la próxima invocación del recuerdo de 
Giovanni. La línea narrativa de Maria Salviati, aparece y desparece de la trama  
en poquísimos planos, formando parte de las imágenes mentales de su 
esposo, porque a diferencia de su amante, la esposa no tiene la suficiente 
entidad por sí misma, para tener una existencia propiamente independiente de 
su marido. 
Así, mientras Giovanni recuerda a su esposa esa noche, la artillería viaja 
imparable hacia su destino.  
Sin embargo, la noche es muy larga y la enunciación vuelve al 
campamento pontificio, donde Aretino lee un libro de Maquiavelo a Giovanni, 
en el que se habla sobre la fidelidad de los mercenarios. Con la cita de 
Maquiavelo, se cierra este bloque temático de la fabricación de artillería, 
funcionando como colofón reflexivo después de mostrar los intereses políticos 
del duque de Ferrara.  
 
 
                Plano medio número 314, del palafrenero apaga una vela  
 
Un bellísimo plano medio muy corto del palafrenero de Giovanni de 
Médici en la tienda del campamento pontificio, apagando una vela, con 
profundidad de campo donde queda en primer término una imagen 
desenfocada de la armadura del condotiero, nos traslada a la soledad de la 
tienda del condotiero.    
 El palafrenero se incorpora y la cámara le sigue cuando va a poner 
aceite en el candil que cuelga del mástil de madera de la tienda, quedando en 
un plano medio. La voz off de Giovanni le ordena que lo rellene en un tono que 
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reverbera la soledad de los hombres que viven coherentemente con sus 
principios, a diferencia de los que se venden al extranjero. 
 En el plano subjetivo 315, del interior de la tienda, el palafrenero pone el 
aceite en el candil junto a la ropa tendida, mientras Aretino lee un libro en su 
cama situada al fondo. En el centro del espacio, la estufa cargada de leña 
llameante, ilumina el espacio de tonos marrones y asegura el confort del 
capitán Médici para toda la noche. 
 
 
           Plano vacío del interior de la tienda del condotiero 
 
 El ambiente nocturno en la soledad del campamento pontificio, está 
magistralmente construido mediante silencios y escuetos diálogos, con una 
capacidad casi de documental para trasportarnos a la pausa nocturna. “…que 
dure toda la noche” dice Giovanni, proveyendo una noche larga y en alerta, 
mientras el palafrenero termina de poner el aceite, retirándose para dejar el 
plano 315 vacío, al estilo del cine autoral de Robert Bresson.   
 Pero Giovanni no duerme y le pide a Aretino que le lea alguna cosa. El 
poeta se pone la mano de visera y mira a Giovanni. Después, deja de sujetarse 
la cabeza y acaricia las hojas del libro que lee mientras baja su mirada hacia la 
obra de Maquiavelo. 
  “Ved qué escribe Maquiavelo”, le dice Aretino, después de una pausa 
mientras lleva de nuevo su mano a la cabeza: “La fidelidad de los mercenarios 
a sueldo no dura…y ¿Por qué te van a ser fieles si no te conocen? ¿Por qué 
Dios o qué santos te jurarán? ¿Por los que adoran, o por los que blasfeman?... 
“No conozco a los que adoran… pero sé bien que blasfeman de todos…  
El Aretino prosigue, “Es falsa la opiniñn según la cual…El dinero es el 
nervio de la guerra, antes incluso que la política…” La lectura de Aretino es 
interrumpida por el aullido de un lobo y el grito de un oficial llamando al capitán 
Médici para informarle que han visto en las tierras de Mantua una guarnición de 
los imperiales.  
Tras la cortina se ve la luz azul del amanecer. La cámara queda fija 
mientras Giovanni es informado de que ejército de Frundsberg ha sido visto en 
el camino a Mantua, en Borgo de Montanara, camino de Curtatone. Giovanni 
comprende ahora, que Federico Gonzaga ha dejado pasar a los imperiales. 
“Ayuda al emperador mientras jura fidelidad al Papa” dice Aretino, a lo que 
Giovanni responde: “Es la política, messer Aretino… como escribe Maquiavelo, 
ahora la política cuenta más que los ejércitos no?”. Los hombres se ponen en 
marcha para partir. 
El texto cinematográfico alude al texto de Maquiavelo para alertar sobre 
dos temas contemporáneos. Por un lado, la falta de fidelidad de los 
mercenarios que estaría relacionada con la supresión del Servicio Militar 
Obligatorio de finales del siglo XX y por otro, la superioridad de las decisiones 
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políticas por encima de los valores éticos y morales del pasado que representa 
el personaje de Giovanni725. 
En efecto, el texto cinematográfico parece hacer referencia al contexto 
contemporáneo italiano y a las deshumanizadas sociedades contemporáneas 
en general donde, los avances tecnológicos, la política y el mercantilismo de 
las relaciones humanas, han terminado con los valores éticos y morales que 
formaban parte la religión cristiana católica y de un servicio militar ejercido por 
los ciudadanos en defensa de ciudadanos. Esta visión del director, estaría 
relacionada con las representaciones sociales del momento de producción del 
film, en las que se cuelan los temas que tanto preocupaban a los 
contemporáneos a finales y principios del siglo XX, ya comentados en el 
capítulo del Contexto de producción de film.  
El debate abierto que plantea el film puede estar relacionado con ese 
proceso de eliminación del Servicio Militar Obligatorio que se dio en los estados 
nación europeos, en los que se abrió un gran debate con todo tipo de 
especulaciones sobre la aparición de crueles mercenarios que se ganarían la 
vida a través del sufrimiento humano. La inquietud producida entre los 
contemporáneos que no veían con buenos ojos, cómo un mercenario podría 
dar su vida por su país a cambio de un sueldo, puede estar relacionado con el 
diálogo de Aretino. 
En este contexto de incertidumbre, los soldados imperiales vendrían a 
evidenciar la representación social de los ejércitos profesionales, que al no 
haber cobrado la paga van a arrasar Roma, como históricamente sucedió, 
mientras que los indisciplinados mercenarios pontificios, para los que tampoco 
habrá paga, profanan una iglesia para calentarse del frío, sin embargo, solo en 
este último caso habrá castigo.  
 
 
6.4.3.5 Búsqueda de Giovanni por parte de su amante 
 
En estas deshumanizadas sociedades, la Mujer tiene también su parte de 
responsabilidad. Por ello, el siguiente bloque temático número 5 está dedicado 
a un nuevo tema que preocupa especialmente al director italiano. El adulterio 
de la Mujer y sus graves consecuencias en los hijos y el matrimonio.  
 En este bloque temático, la amante de Giovanni, abandona a su hijo y a 
su marido con un montaje audiovisual, construido para la búsqueda de la 
máxima dramatización sin apenas diálogos, involucrando al espectador 
manteniéndolo activo. Su delicada puesta en escena, despliega la acción de 
una manera sutil y pausada con resonancias de las técnicas escénicas del 
teatro pobre, creado por Jerzy Grotowski en su Teatro laboratorio726. Mientras 
que para la búsqueda desesperada del condotiero Olmi se inspira en el cine de 
terror.  
                                                 
725
 Sin embargo, como se ha comentado, históricamente Giovanni de Médici participaba de la 
política como cualquier condotiero de su tiempo, intentando siempre hacerse un hueco con su 
ejército de mercenarios para subir en la escala social de su época.  
726
 Ermanno Olmi realizó en vídeo Apocalypsis cum figuris (1979) un trabajo en grupo 
coordinado por el director de teatro polaco Jerzy Grotowsky (1933-1999). 
En el teatro pobre se prescinde de fastuosas escenografías, maquillaje y vestuarios saturados 
e iluminación excesiva e incluso de efectos de sonido, para poner el énfasis en el trabajo del 
actor sin la instrucción de técnicas preestablecidas.  
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En su búsqueda nocturna, la dama mantovana encuentra un hogar 
destruido en el que yace una madre muerta y un pequeño escondido, trasunto 
de su abandonado hogar. Analizaremos esta secuencia en el capítulo de 
Referentes artísticos por estar inspirada en la pintura del Alto Renacimiento.  
La carroza de la noble sale de la casa en plena oscuridad de la noche, 
poniéndose en evidencia cuando pasa por los controles de los soldados que 
custodian su palacio. 
 
 
                             Un viejo increpa a la noble en busca del condotiero 
 
 Cuando su coche atraviesa la densa niebla nocturna, un viejo religioso 
anónimo le sale al paso, increpándoles con gritos apocalípticos, cuando el 
cochero le pregunta por el campamento pontificio. “¡Eh!” “¡Eh!”… ¿dñnde vais a 
estas horas de la noche?... ¿Buscáis el infierno?...O lleváis los cuervos sobre el 
techo… Almas condenadas sin descanso. ¡De profundis clamo Te, Domine!... 
Buscad mejor la salvaciñn… ignorantes depravados!”.  
Mientras el religioso hace aspavientos con sus brazos, el cochero pasa 
por delante del hombre sin hacerle caso, marchándose mediante un giro. El 
cura sigue al carro con el crucifijo en sus manos mostrándolo como si fuera el 
diablo. “¡Tiempos de mezquindad y triunfo de la bestia. ¡No hay perdñn para 
vosotros!. 
El diálogo parece extraído del vocabulario bíblico y especialmente de El 
Apocalipsis, el último libro de El Nuevo Testamento, donde se menciona 
profusamente a la Bestia y se la identifica con el Diablo. Sin embargo, una 
comparativa con ese texto, ha revelado que el diálogo del personaje es una 
creación del guionista inspirado en el texto bíblico. De este modo los actos de 
la mujer, reciben la condena explícita del religioso, efectuada en términos 
apocalípticos, porque la situación es similar al fin de los tiempos, de la fe, de la 
moral y del triunfo de la Bestia que menciona el Apocalipsis.   
Los gritos apocalípticos del religioso a la dama, advirtiéndole de la 
necesidad de su arrepentimiento por el pecado de adulterio que comete, se  
proyectan en el público femenino del film. Este personaje apocalíptico que no 
ha sido presentado por la enunciación, no pertenece a la trama y es un trasunto 
del propio director, dirigiéndose a la audiencia femenina contemporánea, para 
advertirle de la necesidad de redención ante el pecado de adulterio y sus 
amargas consecuencias en el propio marido e hijos, prefigurando así la 
existencia de un tiempo presente de desorden e inmoralidad, cuyo discurso 
parece inscribirse en las incertidumbres del cambio de milenio. 
El mismo religioso advertirá también, con sus apocalípticos gritos, a los 
inconscientes jóvenes soldados que conforman el alienado ejército pontificio 
cuando vaguen como espectros en busca de los imperiales, anticipando el 
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destino del capitán Giovanni. Ambos montajes audiovisuales parecen estar 
relacionados con la tesis finalista del director. Pues la tercera aparición de un 
religioso en el texto, esta vez un cura, será cuando el viático salga de la iglesia 
para administrar la extremaunción a Giovanni, como causa directa de las 
acciones del condotiero. En ese momento, la voz off del cura recitará también,  
ante el moribundo Giovanni, como veremos, un “De profundis clamo Te 
Domine…”, el inicio del salmo bíblico penitencial 129 que suele emplearse 
principalmente en la liturgia de difuntos.  
Las advertencias de los viejos religiosos, identifican el pecado de la 
mujer adúltera y anticipan la muerte de Giovanni, como advertencia de una vida 
sin valores, que vivida inconscientemente conduce al pecado y a la muerte. 
 
 
6.4.3.6 Traición del marqués de Mantua 
 
El bloque número 6 del texto, está dedicado a la traición de Federico Gonzaga 
a Giovanni de Médici, narrada en tres líneas narrativas paralelas que 
transcurren durante la terrorífica noche, en la que la amante del condotiero 
sigue buscándolo.  
La narración se construye mediante la línea narrativa del traslado de la 
artillería por el río, pasando por las tierras del marqués de Mantua para hacerla 
llegar a los imperiales; otra línea narrativa donde se facilita el paso a los 
imperiales por la puerta de Curtatone y la del cierre de la puerta de Curtatone a 
Giovanni.  
La línea narrativa del traslado de la artillería tiene lugar mediante una 
fotografía de exterior nocturna azulada, construida con todo un catálogo de 
maneras de utilizar la voz en el cine y un magnífico trabajo de sonido, cuando 
las barcas son interceptadas por “la dogana de Parma”.  
La voz del borracho oficial de guardia, se oye primero a través de un 
primitivo megáfono en un plano de detalle, que acaba en un diálogo escabroso 
a gritos entre los hombres del duque de Ferrara y el borracho oficial de guardia 
en medio del oscuro río. Al final, después de esta conversación sin sentido, las 
armas continúan su camino hasta llegar a su destino fatal. El incidente 
evidencia una vez más, un mundo caótico donde los deberes y las obligaciones 
no son asumidos consecuentemente como parte esencial del desarrollo de los 
acontecimientos. 
En contraste con el sórdido mundo de los hombres que trabajan en el 
río, la enunciación traslada la acción a la confortable corte de Mantua en el 
palacio del marqués, donde tiene lugar una refinada velada musical. En esta 
escena, el realizador juega con un engaño visual, mediante el montaje de 
planos para producir un pequeño y sutil juego cómico que adjetiva al marqués 
en palabras de Giovanni, de “putero” y al marido de su amante de cornudo.   
La secuencia se caracteriza por una fidelidad histórica basada en la 
biografía del marqués y el retrato pictórico de la época, para su caracterización, 
que analizaremos en el capítulo de Referentes artísticos, como medio de 
proporcionar verosimilitud a la puesta en escena del espacio de sociabilidad 
renacentista que representa esta cinematográfica corte de Mantua.  
La acción se inicia con un excepcional plano general del frío exterior 
nocturno que rodea el palacio del marqués, envuelto en el sonido diegético de 
música renacentista de la velada musical que tiene lugar en su interior, para 
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pasar al espacio palaciego, en una secuencia sin diálogos, cuyo protagonismo 
sonoro es la música renacentista.  
 
 
                            El marqués de Mantua y su amante Isabella Boschetti 
 
El plano medio 434, encuadra al marqués de Mantua y a una hermosa 
dama que está a su lado, con actitud muy placentera, deleitándose con algo 
más que con la música que escucha. El encuadre de los dos personajes hace 
creer al espectador que la noble que acompaña al marqués, es la marquesa.  
 
 
                Plano General 435, de la velada musical en la corte del marqués de Mantua 
 
Sin embargo, el plano general siguiente, nos informa que la dama tiene 
marido. Que el marqués de Mantua, situado en el centro de la composición 
acariciando su perro blanco, está acompañado a su derecha de su madre y a 
su izquierda de su amante Isabella Boschetti. Al lado de la dama, a su 
izquierda aparece su esposo y detrás de ellos el resto de cortesanos, distraídos 
con este refinado entretenimiento de la aristocracia renacentista italiana. 
Ella acaricia el cuello de pieles de su abrigo deleitándose del momento 
de placer erótico que le proporciona las suaves caricias del marqués, hasta que 
es requerida por su marido. Olmi juega con el desconocimiento de la biografía 
del marqués727 y del montaje, generando una ambigüedad que propicia esta 
broma que califica al marqués de inmoral. Sin embargo, su caracterización está 
basada en su histórica vida disoluta y por tanto supone un elemento de 
fidelidad histórica que opera en favor del discurso del director.   
 
                                                 
727
 Históricamente durante estos años, Federico Gonzaga estaba casado con María Paleólogo, 
una niña de ocho años heredera del título de Monferrato. A la espera de poder consumar el 
matrimonio, el marqués tomó como amante a Isabella Boschetti (una sobrina del famoso 
diplomático y escritor Baldassare Castiglione, que estaba casada con un noble cortesano del 
propio marqués). Con ella tuvo un hijo natural llamado Alejandro y para ella mandó construir el 




                                       Velada musical en la corte de Mantua 
   
En cualquier caso, todo el montaje descrito conduce a la prefiguración 
de la conducta adultera del marqués relacionada con su falta de ética, su 
hipocresía y extrema inmoralidad, frente al adulterio de Giovanni, que aunque 
condenable, es fruto real del amor romántico y apasionado. De este modo, la 
estructura de relaciones afectivas descritas, se dirige en realidad a perfilar la 
conducta de los personajes masculinos y estos, a estructurar un juego bipolar 
entre una especie de modelo imperfecto y humano en Giovanni, frente a un 
modelo reflejo, abyecto y totalmente rechazable en la figura del marqués, que 
de este modo humaniza al primero.  
El plano general dorsal 436, de la corte de Federico con cámara 
ligeramente picada, reencuadra a todos los asistentes de manera casi 
imperceptible, presentando a los músicos frente a los nobles, integrándonos  en 
la corte del marqués, donde escuchamos por primera vez auténtica música 
renacentista diegética. 
La escena está construida con fidelidad histórica musical, ya que se trata 
de una pieza instrumental como las que habitualmente se escuchaban durante 
el Renacimiento, periodo en el que las familias de los instrumentos tenían una 
función social. La familia de instrumentos de cuerda pulsada (el laúd) o frotada 
(el violín) que vemos en este plano, se usaba generalmente para el ámbito 
doméstico, mientras que los instrumento de viento madera se tocaban en 
iglesias y en actos civiles; y los de viento metal quedaban reservados para 
actos sociales de la nobleza. 
 
 
                                Plano 445 del marido cornudo  
 
Históricamente, la familia Gonzaga mantenía una capilla de músicos 
italianos que competían en el nuevo estilo musical del Norte y rivalizaba con la 
capilla de la corte de Florencia. Para ofrecer una idea de la importancia de esta 
capilla musical, baste decir, que durante el siglo XV, Federico Gonzaga 
continuó la tradición musical de su madre Isabella d‟Este, dando lugar en 1607 
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a la aparición de la primera ópera creada por Claudio Monteverdi para la corte 
de Mantua, con ocasión de los carnavales. La famosa ópera L‟Orfeo, una de 
las primeras obras, considerada hoy como ópera, que todavía se representa. 
Curiosamente la única pieza musical renacentista y diegética del film,  
acompaña a esta cómica escena con la función de ridiculizar al marido de la 
amante del marqués, en un plano medio que identifica al hombre como marido 
cornudo, cuando deja de mirar a su esposa y queda encuadrado mirando 
patéticamente a cámara, en un cómico plano medio (445). 
 
 
           Plano cenital de Giovanni de Médici en las puertas de Curtatone 
 
 
  Hermoso primer plano de Giovanni de Médici junto a su caballo 
 
Frente al indolente y vicioso marqués, la puesta en escena acentua por 
contraste, el carácter de integridad y coherencia moral con sus valores y 
principios que representa la figura de Giovanni. Las consecuencias de su 
íntegro y coherente comportamiento, se desarrollan en la línea paralela que le 
sigue, donde el comprometido condotiero sufre la dureza de su vida militar y 
soporta la traición de su compañero, cuando los guardias de la Puerta 
fortificada de Curtatone, siguiendo las instrucciones del canciller del marqués 
de Mantua, le impiden el paso. 
El plano cenital de exterior nocturno, 453, ambientado con una gélida 
niebla azulada, proporciona el punto de vista de los guardias que están en la 
zona superior de la puerta. El primer plano 455 del condotiero junto a su 
caballo, iluminados por dos focos cenitales que hacen resplandecer su casco y 
la cabeza de su caballo en la fría noche, los representa como apariciones 
fantasmagóricas envueltos en la nebulosa de la leyenda. La puesta en escena, 
realizada mediante un filtro en el objetivo de la cámara consigue un efecto de 
flou que difumina y suaviza la imagen del cada vez más enfadado Giovanni, el 
cual, al ver cómo lo dejan al relente nocturno, comienza a lanzar improperios 
contra el marqués. Sus gritos se escuchan alternativamente en off e in “¡Abrid 
esta puerta!...¡Traidores de la Iglesia!... ¡Maðana os cortaré el cuello, “…el 
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vicario el primero!... ¡Y también al putero de Gonzaga!... “¡Hijos de puta! 
¡Cabrones! ¡Bastardos!..¡Ahhhh! Bastardos!”. 
 
 
6.4.3.7 Profanación de una Iglesia y sus consecuencias. 
 
La coherencia de Giovanni de Médici con sus valores y creencias religiosas 
aparece especialmente tratado de nuevo en el religioso bloque temático 
número 7, mediante la construcción de un tiempo diegético que tiene la 
capacidad de evocar un momento sereno y contenido, propio de las estampas 
de la Pasión, con una fotografía nocturna en la que se producen violentos 
contrastes de luces y sombras.  
 En la secuencia inicial, los necesitados soldados pontificios, profanan y 
saquean una polvorienta Iglesia abandonada arquitectura popular con 
fotografía de acentuados tonos marrones. 
 
 
            Plano 474 del interior de una iglesia abandonada  
 
En el plano 474 de interior, la cámara está situada frente a la puerta 
cerrada de una edificación polvorienta y vacía. Junto a ella, un banco con 
reclinatorio sugiere que estamos dentro de una iglesia abandonada. 
 
 
                               Plano 474 del interior de una iglesia abandonada  
 
Un grupo de soldados pontificios echan abajo la puerta con violencia, 
irrumpiendo en el espacio sagrado con brusquedad, iluminados dorsalmente 
por la luz de un foco azulado, de manera similar a la puesta en escena de la 
apertura de la puerta del templo religioso en la que los soldados irrumpen para 
hacer los honores al capitán Giovanni, al inicio del film.  
Ambas imágenes, representan la entrada en un espacio sagrado que se 
relaciona con la omnipresente dualidad sagrado-profano que caracteriza la 
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filmografía olmiana, intrínseca a la visión religiosa y espiritual del director 
italiano. 
La secuencia así construida es una profanación del espacio religioso. A 
diferencia de la secuencia de la apertura de la puerta de la Iglesia de San 
Francisco donde yace el cuerpo sin vida del condotiero, los soldados entran en 
el templo y comienzan a despojarlo de su mobiliario para hacer leña de los 
bancos y protegerse del frío nocturno. 
Se trata de una iglesia metafórica, una iglesia abandonada de cuyos 
restos se hace leña. Una sinécdoque de la parte por el todo, donde la 
abandonada iglesia devastada por la guerra aparece como trasunto la falta de 
fe de la propia Iglesia católica como congregación de fieles, donde se ha 
instalado el triunfo de los valores materiales, de la ciencia y los avances 
tecnológicos de nuestras modernas sociedades occidentales728. 
Los soldados se dan cuenta de que en la abandonada y ruinosa iglesia, 
hay un gran crucifijo abandonado que los hombres llaman entre burlas, “el 
Cristo de los pobretones… de los que tienen hambre y frío”.  
A partir de este encuentro fortuito, el texto reproduce una auténtica 
Pasión de Cristo, representada en tres pasajes religiosos. Primero la 
enunciación nos hace testigos del “Descendimiento de Cristo”729, para pasar 
después a representar el pasaje de los “Preparativos para la crucifixión” y 
volver a una nueva “Crucifixión”, mediante una puesta en escena y 
escenografía austera, con los mínimos elementos religiosos, con una sobriedad 
que sugiere y evoca más que representa la iconografía religiosa.   
Como analizaremos en el Capítulo de Referentes cinematográficos, la 
sobriedad y austeridad de la escenografía, la adecuación del texto 
cinematográfico a los hechos religiosos donde Cristo es blasfemado por los 
propios soldados pontificios, representa una Crucifixión que tiene por objetivo 
rehumanizar a Cristo, a nivel humano a partir de un descendimiento que lo 
coloca al nivel de los hombres, para situarlo de nuevo en la cruz de manera 
incompleta y sin los oropeles de la Iglesia triunfante, como medio de hacer una 
tabula rasa del dogma religioso de cara al nuevo milenio.  
Esta rehumanización de Cristo blasfemado, da paso de una manera 
directa y ambigua, al castigo de los soldados con pena de muerte, como causa 
efecto de la irreverente acción contra el Crucificado.  
 Con solo tres planos, la enunciación muestra el castiglo ejemplar del 
condotiero a sus hombres. El golpe que Giovanni propina al soldado blasfemo, 
asusta a un pequeño niño campesino, testigo de las acciones de los adultos. 
Muy contrariado, el condotiero mira al grupo de campesinos pobres que se 
calientan junto a una hoguera (plano 510, cuya puesta en escena se inspira, 
                                                 
728
 “La semilla que producía un fruto, declara Olmi, era para aquellos campesinos un milagro 
porque no conocían las leyes naturales de la botánica, y por ello enterrar una pequeña semilla 
y que saliera un árbol era un milagro. Aquel milagro era vivido como don de Dios y no era 
objeto de discusión. Con el tiempo, nuestra sociedad ha modificado esta relación y ahora ya no 
se encuentra a Dios en este milagro. Nuestra sociedad tiene explicaciones para todo, hasta el 
punto de que ya no encontramos sitio para Dios” (Declaraciones de Olmi a Orellana en 2007, 
en Muguiro, 2008:140). 
729
 Después de la muerte en la Cruz de Jesús de Nazaret, José de Arimatea pidió a Pilatos su 
cuerpo; este preparó el descendimiento y posterior sepelio de Jesús. Nicodemo y José 
descendieron a Jesús de la Cruz ante la presencia de María y María Magdalena, subiendo 
unos lienzos para ayudarse a bajar el cuerpo, después lo envolvieron desde las rodillas hasta 
la cintura y lo entregaron a su madre (escena de la “Piedad”).  
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como veremos, en la pintura de la Adoración de los pastores de Caravaggio), 
dándose cuenta de que han sido testigos de las tropelías de sus soldados.  
 
 
                                      Plano general 510 
 
                           Plano medio 511 
 
                         Plano general de situación 512  
 
Entre el artístico plano (510) de grupo de los campesinos y el 
ahorcamiento de los soldados (512), se produce una elipsis temporal que 
suprime toda la cruel acción del ahorcamiento de sus propios hombres, 
mediante un plano medio de Giovanni montado en su caballo a contraluz, 
observando el fuera de campo con la celada bajada (511), observando el árbol 
de los ahorcados, contracampo de Giovanni. 
Esta elisión, puede ser debido al deseo del director italiano de eliminar 
las imágenes duras como el ahorcamiento de los hombres, para evitar mostrar 
el sufrimiento humano provocado por el propio héroe. Sin embargo, de haber 
representado esa acción cruel y violenta, hubiera restado el victimismo que se 
está comenzando a construir en la figura del personaje protagonista. Giovanni 
de Médici es un individuo libre, coherente, un condotiero disciplinado al servicio 
de la Iglesia. Con un pensamiento cristiano que aunque le pese, no puede 
permitir la blasfemia y la profanación de lo sagrado. Por ello está abocado a 
tomar decisiones crueles con todas las consecuencias, lo que le convierte en 
víctima de sus creencias, a la vez que en un noble idealista, cuya moral se 
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sitúa más allá de los valores materiales y que según se desprende de las 
declaraciones del director, está relacionado con un conflicto de mentalidades 
que sigue vigente (que viene determinada por las estructuras de clases 
sociales) y diferencia entre el carácter sacro de la supervivencia y el carácter 
sacro del valor religioso en abstracto730.  
 
 
6.4.3.8 Confrontación de la esposa y la amante de Giovanni. 
 
El bloque temático número ocho está dirigido expresamente a las mujeres que 
se desvían de sus funciones matrimoniales y maternales. Pues como veremos, 
el discurso ético del director intenta resaltar la trascendencia de valores que 
representa Giovanni.  
 Este segmento del texto, presenta un montaje especialmente 
fragmentado que dificulta la identificación de los límites de las secuencias y de 
las líneas narrativas en un inteligente intento de disimular el auténtico discurso 
del director. 
Para comenzar, la nueva secuencia que inicia este bloque aparece 
inscrita al final de la secuencia anterior y, al estar además, situada en un 
contexto temporal diferente (el amanecer), produce el efecto de ralentizar el 
avance temporal de la acción, quedando casi como interrumpido, operando 
como un tiempo suspendido, que se ve favorecido por los sucesivos fundidos, 
que puede ser interpretado como un tiempo de reflexión, o como un modo de 
dotar de ambigüedad al texto.  
Sin embargo, a pesar de la fragmentada narración, el análisis practicado 
plano a plano evidencia la puesta en escena de tres tipos de Mujer, a saber:  
 
-La casada y madre. Representado por la sumisa y abnegada esposa del 
condotiero, iniciando un viaje para ver al Papa en Roma, siguiendo la demanda 
de su esposo. No se determina claramente si existe afecto, pero sí de que se 
trata de una unión que se sostiene en base al contrato matrimonial de respeto 
mutuo, basado en las normas religiosas y sociales de su tiempo. 
  
-La adultera por amor y madre: La adúltera amante de Giovanni, que vuelve a 
casa después de abandonar a su esposo e hijo, para ir en busca de su amante. 
Esta Mujer formaría parte del desorden de los tiempos y añadiría un toque de 
humanidad y romanticismo a Giovanni, representado en las escenas de amor 
romántico de la pareja en la carreta y en la de la fiesta nocturna en el cortile del 
palacio del Te.  
  
-La adultera fornicadora. Representado por el personaje femenino que se 
pliega a los deseos desordenados de Federico Gonzaga, a través de contactos 
sucios desprovistos de afecto. Su aparición solo es necesaria como expresión 
                                                 
730
 Según unas declaraciones del propio director, “Giovanni es un hombre culto y a su manera 
religioso, un pensador para el que la imagen, el icono, es una representación de Cristo a la que 
se debe piedad y respeto. Quemarla para él es profanarla, un ultraje a lo divino y una blasfemia 
que su código de conducta religioso, ético y caballeresco no admite. De ahí que castigue con 
tanta severidad a sus hombres que, a su modo de ver, perpetran una acción inconcebible que 
ninguna circunstancia puede justificar. Sin embargo, los soldados aún sin saberlo, defienden el 
carácter sacro de la existencia, el valor concreto de la vida” (Declaraciones de Olmi a Bustelo 
en 2003, en Muguiro, 2008:196). 
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de la conducta desordenada del marqués, a la vez que humaniza por contraste 
a Giovanni en sus iniquidades. 
 
Esta estructura se expresa básicamente en dos líneas narrativas desarrolladas 
mediante un montaje paralelo, que se ve además, intercalado por otras dos 
líneas narrativas que narra la disputa entre el sufrido condotiero y el indolente 
marqués de Mantua, al bloquear su paso por Curtatone, La disputa entre los 
dos hombres (antiguos amigos) y el fragmentado montaje de las cuatro líneas 
narrativas, trivializa el patriarcal discurso del director, que consciente de su 
extemporáneo alegato, trata de disimularlo en la medida de sus posibilidades.   
 
 
               Maria Salviati habla a cámara 
 
Sin embargo, el texto incluye un pequeño y magistral plano secuencia 
americano, número 626, en el que Maria Salviati, se prepara para viajar a 
Roma, bajo la voz en off de Giovanni: “Decidle al Papa…que me encuentro en 
angustia de medios… y en guerra. Si se quiere prestigio con los soldados, es 















            Retrato de Giovanni (?) Arnolfini y su esposa                      Fragmento 




El montaje audiovisual evidencia el rastro del cine moderno de los años 
sesenta y en concreto del cine de Robert Bresson. La estancia se va 
mostrando lentamente de manera fragmentada a través de los planos de Maria, 
conforme la acción se desarrolla. En planos muy próximos al principio, para 
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mostrar al final la localización de la respetable, aunque vacía morada de 
Giovanni, debido a la ausencia del marido, ocupado en hacer la guerra.  
Su cuidada escenografía representa el interior de una casa acomodada 
pero austera y sencilla, que evidencia una vida de rigor cristiano casi monacal, 
a la que contribuye la caracterización monjil de la dama renacentista. Su actitud 
obediente y fría, contrasta con la búsqueda del placer de la amante del 
condotiero, cuyo hogar, además de vacío, aparece destruido, según se 
representa en la secuencia de la terrorífica noche de la búsqueda de Giovanni, 
debido al adulterio de ella.  
El resultado de esta puesta en escena, es una santificación de lo 
cotidiano que se vive en la casa familiar del condotiero pontificio, que junto con 
la actitud sumisa de la esposa, parece estar inspirada en los cuadros 
renacentistas.  
La melodiosa voz off de María y su mirada baja a cámara, recitando la 
carta que le ha escrito a su esposo, en respuesta a su petición de ir a ver al 
Papa, para pedirle las pagas de sus hombres, aporta inmediatez al relato, pero 
refleja toda la sumisión que una esposa renacentista debía tener. Tal y como 
recomendaban los textos religiosos a la “perfecta casada” durante el 
Renacimiento y como aparece también representado en el enigmático cuadro 
de El matrimonio Arnolfini, de Jan van Eyck (1434, National Gallery. Londres). 
El pesado vestuario que cubre totalmente a María, su cabeza cubierta 
con un blanco velo que llega hasta sus hombros, su vientre redondeado por el 
hatillo del viaje, su cabeza inclinada hacia adelante en señal de sumisión, 
suponen una caracterización que parece remitir a la dócil esposa Arnorfini.  
Es verdad que en el texto cinematográfico no se personifica el amor 
burgués como expresión de riquezas. Tampoco hay en él rastro de celebración 
de la riqueza, representada en la fructífera unión de la pareja de burgueses a 
través del embarazo de ella y de la rica decoración del hogar que van Eyck 
representa en el cuadro. Pero hay en ambas representaciones una abnegación 
de los esposos en cumplir con los deberes sociales, que hermana a estas dos 
expresiones artísticas. La diferencia reside en que la abnegación de los 
Arnolfini se ve recompensada con las riquezas de un hogar confortable, 
mientras que la de los Médici, como nos ha sugerido ya la metafórica bala-
moneda, no tiene recompensa económica, con lo que se vuelve a subrayar que 
los motivos del comportamiento de Giovanni están basados en un compromiso 
ético. 
De este modo, el diálogo de María en la fría carta a su esposo, “He 
mandado hacer una litera… la llevarán dos hombres con poca fatiga. Nuestro 
Cosimino lleva dos días con un poco de fiebre…pero se curará sin duda. Así 
que hemos partido ya a Roma… No obstante, aunque estos días ha 
comenzado a nevar…”, estaría evidenciando el papel de la esposa como 
administradora de la casa familiar. El matrimonio que representa Maria y la 
guerra que representa Giovanni, como el oficio de los tiempos basados ambos 
en un contrato mercantil. Desde este punto de vista, el no hogar de los Médici 
vendría a ilustrar por tanto, un orden moral con el que busca romper la amante 







6.4.3.9 La guerra. Giovanni cae herido. 
 
El siguiente bloque temático, número nueve, que hemos identificado en el 
texto, está dedicado precisamente a la profesión de las armas, al que se dedica 
Giovanni en cuerpo y alma, a la vez que es un pretexto para narrar cómo cae 
herido, en lo que será su último enfrentamiento con los alemanes a orillas del 
río Po.  
Se trata de un gran bloque temático, cuya duración es de diecisiete 
minutos, en el que se construye la continuidad con raccord de direcciones y las 
imágenes quedan subrayadas con la repetición de planos, para transmitir de 
una manera clara el discurso del director. Se caracteriza también por un 
fragmentado montaje cinematográfico, donde los planos cortos traban el relato, 
unificado con la entrada de voces off en los planos próximos siguientes, y 
densificado por un acompañamiento musical expresionista muy específico, 
donde el silencio tiene también un gran protagonismo en la construcción del 
tiempo diegético del texto.  
Después de la entrega de las armas, el canciller de Federico Gonzaga, 
testigo presencial de los hechos, se convierte en un narrador histórico 
intradiegético, proporcionando inmediatez al texto, a través de la relación 
directa con el espectador. El personaje mira a su izquierda, cómo se marchan 
los alemanes con el armamento, para mirar luego pausadamente a cámara y 
dar a continuación un informe histórico-militar de los acontecimientos que 
hemos presenciado sin diálogos. 
Su relato a cámara, dota al texto de frescura, pone de nuevo en marcha 
la acción y unifica la fragmentada narración, trabándola en un todo, donde la 
percepción temporal queda atenuada por el informe histórico-militar de 
Cusastro que mitifica la Historia de Italia a la vez que aporta otro punto de vista 
de los acontecimientos.  
 “En el Po, cerca de Mantua, en un lugar apartado, el comandante 
General Frundsberg ha recogido las cuatro piezas de artillería dadas en secreto 
por Alfonso d‟Este. Después, los alemanes, confiando en sorprender a los 
pontificios… con la potencia de los caðones, deciden atravesar el Po… en 
Ostiglia, para liberarse finalmente… del capitán de Médici, que con sus 
soldados… lo sigue raudo para alcanzarlo… dirigiéndose directo a Bagnolo 
San Vito. Está alcanzando ya a la avanzadilla alemana… a marcha forzada de 
muchas horas… cuando hayan salido de nuestro país y haya pasado este 
ejército… nos habremos librado del daðo de la guerra”. 
Confirmando los temores de Cusastro, vuelven a surgir las columnas de 
picas inhiestas a contra luz. Convertido en un siniestro organismo de aspecto 
fuliginoso, la guerra recorre fatalmente las tierras italianas (y el mundo). Su 
marcha se ve apoyada con música de cuerda de registro extremo, sugiriendo 
un avance incansable. De nuevo la puesta en escena vuelve a incidir en la idea 
del ejército alemán como metáfora de la guerra, como “una bestia que vaga 
incansable por el mundo sin detenerse nunca”, a través de planos 
encadenados con sobreimpresiones de mapas antiguos de los lugares 
recorridos incansablemente por los ejércitos, avanzando imparables a 
contraluz. Un amenazante ejército que se ve ahora equipado con la eficaz y 
mortífera artillería proporcionada por los propios italianos. 
La enunciación subraya de nuevo la misma idea, convirtiendo el relato 
histórico en un discurso universal. La guerra es una amenaza que se cierne 
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sobre todos, porque hay muchos intereses que la promueven, desde el 
comercio de armas (ejemplificado en el taller del duque de Ferrara), hasta el 
propio deseo de no verse involucrado en conflictos bélicos. Cusastro explica 
que se le dan la armas para evitar las consecuencias de la guerra en sus 
tierras, pero esta acción solo hace que provocar más daño. Puesto que una vez 
entregadas las armas, los alemanes se convierten en una grave amenaza para 
el país y para el condotiero, cuyas consecuencias serán, la muerte de Giovanni 
y el Sacco de Roma. O lo que es lo mismo, la muerte de jóvenes en la flor de 
sus vidas y la destrucción de poblaciones enteras.  
 
 
                        Una familia de campesinos se ve sorprendida por la guerra  
 
La imparable amenaza de la guerra, surgida de los intereses de los 
poderosos, se cierne sobre las sencillos e indefensos habitantes de una tierra, 
cuya hermosura pasa desapercibida para los contendientes. 
Las imágenes del campo y la naturaleza que Olmi pone en escena en 
este film, integra en un todo a la tierra con sus habitantes de una manera 
inseparables, como ya hiciera en sus documentales (Il segreto del bosco 
vecchio, 1993), donde el director  habla de la magia de la naturaleza. 
La tierra para Olmi, conforma un todo natural inseparable de los 
individuos, en la que no tiene cabida el mundo industrial, porque la naturaleza 
ha salido directamente de las manos del Creador y el contacto con ella y con el 
mundo agrícola y sus múltiples actividades, como el trabajo de la tierra, supone 
una regeneración benéfica de la salud física y moral que tonifica, tanto el 
cuerpo, como el alma.  
“La tierra no engaña, no está sujeta a los caprichos, espejismos y 
atractivos artificiales y febriles de las ciudades tentadoras. Su estabilidad, su 
curso regular y sabio, la majestad paciente del ritmo de las estaciones, son 
como otros tantos reflejos de los atributos divinos” (Van Gestel, 1959:311)732.  
 
                                                 
732
 La doctrine sociale de l‟Eglise, de Constant Julius Ferdinand van Gestel, es un estudio sobre 
el desarrollo del pensamiento social de la Iglesia a partir del siglo XIX, que aborda la acción de 
los católicos en esta materia, previo a la promulgación de la encíclica Rerum Novarum, el papel 
de la Iglesia durante y posterior a la promulgación de dicha encíclica. Además, plantea un 
examen de los grandes temas de esta doctrina social y su postura frente al liberalismo, el 




                Los dos ejércitos toman posiciones junto a la orilla del río 
 
Los planos iniciales de la segunda escaramuza entre ambos ejércitos, 
están montados a la inversa. Primero, se muestra el efecto de sorpresa e 
incertidumbre sobre una familia de campesinos habitantes del lugar y después 
se muestra la silenciosa, pero omnipotente aparición de los negros ejércitos 
posicionados a orillas del río, en dos hermosos grandes planos generales de 
situación, cuya belleza contribuye a dramatizar el trágico acontecimiento que va 
a tener lugar.   
El plano muestra toda la belleza sobrecogedora del lugar donde va a 
tener lugar el enfrentamiento bélico. Incomprensible desde el punto de vista de 
la familia de campesinos, ejemplo de las gentes sencillas que viven al margen 
de los intereses de los poderosos, que sin embargo se ven sorprendidos por la 
irrupción silenciosa de la guerra. Ocupados en hacer la guerra, los hombres 
viven ajenos a la belleza de la naturaleza733. 
Esta secuencia de exterior bélica, está construida con dos tipos de 
fotografía, una naturalista dirigida a captar la belleza de la naturaleza donde 
habitan los campesinos y otra más simbólica que recrea la confrontación bélica.  
 
 
                        Columna de picas dispuestas para el ataque 
 
De este modo, la familia de campesinos aparece iluminada por los 
tenues rayos de sol de la mañana, ausentes en los planos propiamente bélicos, 
donde los ejércitos contendientes son fotografiados con una iluminación de azul 
                                                 
733
 “Yo creo que la belleza de las estaciones, la belleza de determinados rostros campesinos, la 
belleza de esa luz, de esa armonía dictada por la influencia de la naturaleza, no obedece en mi 
caso a una pose pretenciosa. Ante la belleza es inevitable una cierta fascinación, pero no hay 
que sucumbir ante ella. Incluso en determinados lienzos que recogen hechos dramáticos, 
batallas, guerras, siempre aparece en segundo plano el cielo: una luz extraordinaria. En 
ocasiones, esos cielos contribuyen incluso a acentuar el aspecto trágico de un acontecimiento; 
en ocasiones, por el contrario, exaltan las atmósferas más serenas, más felices. Pero no 
ocupan el primer término: están sin estar, sin posar” (Declaraciones de Olmi a Positif, nº 210, 
septiembre de 1978, pp. 14-20, en Muguiro, 2008:129).  
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gélido, sobre la densa niebla  porque la contienda pertenece a la leyenda, a lo 
mítico que envuelve la Historia de Italia pero también, a la metáfora sobre 
tópicos universales. 
El discurso “ecuménico” que lleva implícito el film, no resta para que la 
puesta en escena haya sido construida con cierto sentimiento nacionalista, 
pues a diferencia del ejército imperial, representado con amenazantes 
columnas de picas, el pontificio aparece representado mediante la repetición de 
planos del capitán Giovanni equipado con un desfasado casco y espada 
medieval, subrayando así la amenazante superioridad de los alemanes, frente 
a la bravura de los italianos.  
 
 
                
 
                       De nuevo Giovanni de Médici aparece envuelto en la leyenda 
 
Frente al poderío de los imperiales, la enunciación presenta a Giovanni 
en un aislado y descentrado plano, envuelto en una densa y azulada niebla 
progresivamente más aclara cuando habla. Este desequilibrio entre las 
posiciones de los contendientes, consigue un efecto de gran dramatismo que 
opera a favor del discurso nacionalista implícito en el relato histórico. Pues, 
aunque Olmi dota a los personajes de profundidad y matices, sin el 
esquematismo psicológico de los personajes, divididos en “buenos” y “malos”, 
propios del cine más comercial, la puesta en escena evidencia connotaciones 
afectivas hacia el personaje italiano.  
 Los ejércitos se preparan y Giovanni da a su oficial las órdenes de 
disponer la catafratta en el centro, mientras sus órdenes son repetidas por la 
cadena de mando como un eco que aporta un toque trágico-cómico, dado el 
primitivismo de la estrategia bélica de Giovanni. 
La catafracta (catafratta, en italiano), es una armadura de acero grande 
que cubría por completo al jinete y al caballo como una coraza, formando una 
unidad de caballería pesada, en la que tanto el jinete como el caballo portaban 
armadura. Tenía un poder de choque importante y era casi invulnerable, por 
eso se utilizaba para cargar como un ariete fuertemente blindado. Sin embargo, 
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el jinete y el caballo se cansaban en seguida, por lo que la catafracta se movía 
más lentamente que otras caballerías.  
La introducción de este recurso militar, que no aparece en escena, 
caracteriza al capitán Giovanni como un militar conocedor de su profesión, pero 
da a entender también que sus conocimientos están más relacionados con las 
estrategias bélicas medievales que con el uso de las armas de fuego. La 
puesta en escena, por tanto, vuelve a situar a Giovanni de Médici en el pasado, 
un pasado que está agonizando para dar paso a otras maneras de hacer la 
guerra que acabaran por reducir el compromiso de los hombres con sus 






   
        Simplificación de la pequeña panorámica 
  
Tres columnas de picas alemanas se ponen en posición de ataque, 
mostrando su agresividad. La cámara sigue con una pequeña panorámica el 
movimiento de las lanzas en su desplazamiento, acompañada por el sonido de 
flauta travesera generadora de un suspense primitivo. 
 Se trata de un plano que aparecía al principio del relato, con la diferencia 
de que aquella panorámica se iniciaba en el encuadre derecho. Esta repetición 
de planos en este punto del relato bélico, tiene un efecto de llamada a las 
primeras palabras que se pronuncian en el film, preguntando: “Chi fu il primo 
che inventò le spaventose armi?. 
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Al recuperar este plano por segunda vez, el texto cinematográfico vuelve 
a teñirse de nuevo del lamento doliente, nostálgico y desesperanzado por la 
muerte de Giovanni de Médici, proyectado ahora, al sentimiento de la 
inevitabilidad de la guerra, transformando el texto en un poema elegíaco con 
discurso universal. 
 
Sin embargo, después de un primer intento, los imperiales se retiran ante los 
aguerridos soldados pontificios. La pausa que se produce a orillas del Po, 
proporciona una excusa para que el personaje protagonista pueda tener un 
momento para la contemplación. El condotiero, se sienta en la orilla del río y 
observa el movimiento de sus aguas con una mirada intensa. La interpretación 
actoral de Christo Jivkov, conlleva una mínima gestualidad que tiene la 
capacidad de representar la introspección interior del personaje, 
proporcionando una gran naturalidad al texto, sin el efecto de representación 
propio del cine de espectáculo734, cuyo objetivo es expresar el estado espiritual 
de la contemplación. 
 En efecto, la contemplación es una práctica muy querida por el 
realizador italiano, y está vinculada con la experiencia contemplativa cristiana 
que forma parte de sus creencias religiosas. La contemplación es para Olmi un 
acto de amor. Y aparece ya desde los inicios de su filmografía. La mia valle; Il 
tempo si è fermato; Manon finestra 2; Raconti di Giovani amori; L‟albero degli 
zoccoli, cuentan con esta singularidad personalísima que ha quedado como un 
estilema en la filmografía olmiana. 
“Desde hace mucho tiempo, quizás ya desde mis primeros 
documentales, siento una fuerte atracción por la Creación. La miras y te das 
cuenta de que siempre hay algún elemento nuevo que puede asombrarte. La 
contemplación es la confianza en un asombro que seguramente se producirá, 
si dispones de tiempo y corazón para esperar. En el fondo, este asombro es el 
fundamento de lo que llamo “postazione per la memoria”. Ésta es la sugerencia 
que suelo darles a mis jñvenes amigos: “Sentaos en cualquier lugar y esperad, 
el emplazamiento (la postazione) es precisamente esto, un lugar donde pararse 
y esperar el acontecer: esperar porque va a llegar”. Muchas veces, el hecho de 
delimitar el tiempo de la espera nos impide ver, por eso creo que la 
contemplación no es un estado pasivo, sino de actividad: y, por lo tanto, el que 
contempla está haciendo un trabajo hondo y crucial, porque espera 
asombrarse. Y cuando por fin llega el asombro, se llena de gozo: es un 
momento de dicha que se convierte en un acto de amor al comunicarlo, al 
transmitir la alegría del mundo, al participarlo con los demás. Es así, creo yo: la 
contemplaciñn es un acto de amor” (Declaraciones de Olmi a Owens en 2001, 
en Muguiro, 2008:186). 
                                                 
734
 “Frente a la orgía de la gestualidad, prefiero la intensidad del gesto. El simulacro de la 
exterioridad está al alcance de todos. La verdadera intensidad, sin embargo, no la 
demostramos en la cantidad sino en la cualidad del gesto, de una palabra; es más, de una 
intención. Es la expresión la que cambia el sentido de la palabra, del sustantivo, del verbo; la 
expresión, la cualidad expresiva de un gesto, sólo se puede captar si no es muy clamoroso, 
llamativo. Las historias de amor más bellas (todos lo hemos comprobado de jóvenes) por 
intensidad y cualidad del gesto, son aquéllas pudorosas de los quince o dieciséis años, cuando 
una mirada mantenida o dos manos que se juntan apenas imperceptiblemente puede generar 
un sentimiento infinito” (Declaraciones de Olmi a Tassone en 1980, en Muguiro 2008:138). 
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 Y lo que llega, a través de la mirada de Giovanni es sin duda una 
revelación asombrosa de la vida que Olmi comunica a los espectadores a 
través de la secuencia que le sigue. 
 Con el casco quitado, el condotiero se sienta para descansar. Pensativo, 
Giovanni contempla el horizonte en un primer plano (788). Su contracampo es 
un plano general (789) de paisaje nevado con horizonte alto de azul gélido, por 
cuyo centro llegan dos jinetes acompañados de un ruido de arrastre y del 
graznido de aves. 
 
 
         Dos jinetes se acercan por la nevada “llanura del Po” 
 
 Los paisajes fríos e inhóspitos y la dureza de la naturaleza de la que 
forma parte el hombre, frente a la protección de la ciudad, es una reflexión que 
se repite mucho en el cine documental de Ermanno Olmi desde sus inicios, y 
estaría relacionado con este plano rodado en Bulgaria, donde tiene la función 
de mostrar, de una manera poética, las duras condiciones de vida de los 











                          Secuencia de planos simplificada 
 
 El plano 790, encuadra las patas de los caballos pasando delante de 
cámara y con una pequeña y sutil panorámica, deja ver un caballo muerto, 
acompañado por el graznido de aves. El cadáver del animal lleva un gran 
agujero en el cuello y un gran hilo de sangre saliendo de su boca, 
consecuencia de un golpe de falconete del ejército alemán. 
 El condotiero escruta el horizonte, metáfora del futuro, de donde viene la 
premonición de su destino fatal. La imagen anticipa la muerte de Giovanni y 
anuncia el triste futuro de la transformación de los combatientes, de los “leales 
y gloriosos caballeros en la profesiñn de las armas” (como decía a cámara el 
duque de Urbino) en “carne de cañón”. La lucha entre caballeros va a 
transformarse en una auténtica carnicería, y el hombre en carne sacrificada y 
consumida, como anticipación apocalíptica del destino de muchos jóvenes. 
 Esta interpretación se ve apoyada por el siguiente plano 791 del 
cocinero recogiendo leña para hacer la hoguera avanzando a cámara, mientras 
en el silencio de la naturaleza se escucha el sonido del arrastre del animal por 
la blanca nieve acompañado por el graznido de aves. 
 Se trata pues, de una secuencia en la que ha desaparecido toda utopía. 
Pues los jóvenes están determinados a vivir en un mundo violento donde la 
tecnología ayudará a alcanzar nuevas cotas de deshumanización.    
Seguidamente, la enunciación construye un momento de pausa banal735 como 
los que suelen acontecer en la vida real, en la que sin embargo, Giovanni va a 
tomar la trascendental decisión de atacar que le llevará a la muerte. 
                                                 
735
 “La banalidad me fascina. Creo infinitamente más en el misterio del tedio y de lo 
aparentemente sin importancia que en el clamor rimbombante de los discursos oficiales. 
Además, lo que es auténtico nunca resulta irrelevante. Por otro lado, cuando un acontecimiento 
se convierte en algo ruidoso y retumba por todos lados, probablemente es ya demasiado tarde 
para poder abordarlo adecuadamente. No deberíamos resignarnos a mirar las cosas sólo a 
partir de ese instante en que ya no pueden ser nada más que lo que son. (….) los 
protagonistas verdaderos de la historia siempre permanecen en la sombra. Yo quiero contar 
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En medio del silencio de la naturaleza, Giovanni se queda mirando las 
heladas aguas del río. La acción se sitúa en la gran belleza del Po en invierno 
(rodado en Bulgaria) en su recorrido por Ostiglia, embelleciendo poéticamente 
los pensamientos del capitán Giovanni. Sus movimientos y remansos 
proporcionan un brillo a la película que tiene analogías con la belleza extasiada 
de los encuadres del documental Lungo il fiume de 1992, donde el realizador 
italiano investiga ya el hábitat de Il mestiere delle armí.  
 
 




El caudal de este río, con sus corrientes y embalsamamientos, simboliza 
para Olmi, el discurrir del trabajo y sus momentos de pausa, como la que 
disfruta Giovanni en medio de su trabajo. Por ello, el montaje audiovisual 
construye un momento de dilatación temporal extraordinaria, un momento 
banal que se convierte en un momento importante de la narración por su 
duración porque, según el director, la pausa supone una perturbación en las 
vidas de los individuos modernos de la que muchos reniegan736. 
Se trata de una deliberada interferencia en el flujo mismo del relato y en 
su ritmo, a través de la dilatación del tiempo, que caracteriza a los textos 
cinematográficos de la era Neobarroca. Sin embargo, el mundo detenido que 
                                                                                                                                               
historias de gente que, para los que escriben la historia, son gente sin rostro. Y sin crear, por el 
otro extremo, el mito del anonimato” (Tassone, 1976, en Muguiro, 2008:60). 
736
 “Me interesa mucho analizar esa perturbación de la pausa. La pausa es fundamental, llega y 
pasa, pero conviene no dejarla escapar. Mucha gente hace lo posible para no parar, 
seguramente porque ese silencio les supone una especie de confrontación personal. En todo 
caso, en mi cine es un motivo recurrente. En Il tempo si è fermato rodada durante el 
crecimiento económico donde había un verdadero frenesí laboral, cuando Italia se incorporaba 
al tren de los países industrializados del mundo, no había pausa posible. Así las cosas, cómo 
hacer para que se encuentren los personajes del film? ¿Cómo detener el tiempo?. Pues solo 
era posible la pausa, el silencio y también el encuentro, si lo generaba el propio trabajo. Me di 
cuenta de que el trabajo podía ser como el caudal de un río. Fluye sin parar, es cierto, pero 
también crea contracorrientes, o se embalsa, se detiene un momento, incluso en medio de un 
caudal impetuoso” (Declaraciones de Olmi a Codelli en 1975, en Muguiro, 2008:58). 
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se vive como dimensión temporal sustancia a todas las películas de Olmi. 
Frecuentemente alguno de sus personajes se encuentra paralizado entre algo 
que ha hecho y algo que puede que haga más tarde. Y todo lo que ocurre en la 
película se desarrolla en esta especie de vacío inestable. Otras veces, como 
sucede en El árbol de los zuecos, las circunstancias externas habituales de la 
vida cotidiana, como una tormenta o la aparición de la lluvia, impide continuar 
con el trabajo cotidiano, suspende la vida y la deja como flotando737.  
Y en este momento de tregua, el frío de la mañana trae a la mente de 
Giovanni el recuerdo de su esposa María, en el duro viaje camino de Roma. Su 
imagen mental aparece diegetizada en el texto con un pequeño temblor de 
imagen, producido por el humo de la hoguera, solapando ambas realidades.  
La subjetividad del personaje, se desarrolla casi, al mismo nivel que las 
circunstancias externas habituales de la vida cotidiana del protagonista, de una 
manera natural, tal y como acontece en el mundo interior de los individuos. 
En medio de esta pausa, mientras Giovanni recuerda a su esposa, la 
nieve comienza a caer y sin embargo, en vez de suspender la confrontación y 
respetar las circunstancias atmosféricas, como hubieran hecho otros 
personajes de la filmografía olmiana, el condotiero toma la decisión de volver a 
atacar a los imperiales, procediendo a dar las órdenes a su oficial para que los 
hombres se pongan en marcha formando una columna. 
 Frente a la cotidiana banalización de la muerte en nuestras sofisticadas 
sociedades, Olmi plantea una reflexión para que aflore lo que se esconde bajo 
la superficie del exceso. La imagen de los soldados pontificios dispuestos en 
columna, se ve acompañada por un coro homofónico masculino a capela que 
dramatiza su marcha, mientras los hombres avanzan convertidos ya en “carne 
de cañón”, cuando se encuentren con la artillería de los imperiales.  
 En definitiva, la secuencia de esta pausa en el río, parece hacer 
referencia a la fugacidad de la vida y la banalización de la muerte, relacionado 
con la decadencia de la sociedad de consumo de masas. Las pasajeras aguas 
del río, evidencia el instante como tránsito y lo efímero frente al ritmo frenético 
del individuo tecnológico y el mundo globalizado de la era Neobarroca de 
finales del siglo XX. 
La puesta en escena construye un ejército pontificio simbólico, alineado 
en una columna de hombres, avanzando en la dureza de un blanco y nevado 
paisaje, que transforma a los soldados en significativos individuos, vagando 
alienados por un inhóspito mundo, como “espectros vacíos”. Calificación, que 
reciben del personaje religioso que no pertenece a la trama (trasunto también 
de Olmi), increpándoles cuando pasan por su lado en dirección contraria, 
mientras arrastra su pesada carga, alegoría de la soledad individual con que 
los valores son asumidos. 
La puesta en escena describe un mundo sin fe, sin valores y sin 
esperanzas, por eso los soldados avanzan a su destino final sin hacer caso de 
la pausa que la sabiduría que la Naturaleza les ofrece, y sin hacer caso de las 
advertencias del viejo religioso con el que se cruzan en dirección contraria, el 
cual les anuncia con vehemencia de la banalidad de las luchas terrenales, 
frente a la supremacía del Juicio Final de Dios.  
 
 
                                                 
737
 “El presente se expande y el personaje ve su reflejo en la lámina cristalina del tiempo que 







                        El viejo religioso con sus creencias a cuestas  
 
El diálogo del religioso, parece extraído de nuevo del libro del 
Apocalipsis: “¿De qué os jactáis? ¡Desalmados!”: “¿A dñnde creéis que vais, 
armados como asesinos?... No hacen falta vuestras armas… para exterminar a 
todo el mundo… ¡Escuchad, dementes!: ¡El castigo de Dios… es más poderoso 
que todas vuestras espadas!... La verdadera riqueza no es de este mundo. ¡No 
sois más que sombras… espectros vacíos!”.  
Sin embargo, el diálogo del personaje solamente tiene del libro religioso, 
su tono escatológico. El diálogo suena bíblico, pero es solo una inspiración 
lejana del texto sagrado, con el que el guionista Olmi trata de expresar, el 
orgullo desmedido de los seres humanos que se atribuyen la arrogancia de 
matar a otros seres vivos de la Tierra, a la vez que constata la existencia 
fantasmal de los hombres sin fe.  
La guerra conlleva en sí misma, una noción de la vida diametralmente 
opuesta a la visión religiosa de Olmi738, desde cuya lógica religiosa, el hombre 
sin Dios está desvalido en su pretensión de conocer el bien y el mal, por lo que 







                                                 
738
 Olmi posee una visión escatológica de la Historia que proviene de la visión religiosa del fin 
del mundo, o del fin de los tiempos infundida por el mensaje bíblico. “El mensaje bíblico inspira 
incesantemente el pensamiento cristiano sobre el poder político, recordando que éste procede 
de Dios y es parte integrante del orden creado por Él. Este orden es percibido por las 
conciencias y se realiza, en la vida social, mediante la verdad, la justicia, la libertad y la 
solidaridad que procura la paz” (774, Pontificio Consejo “Justicia y Paz”. 2004). 
Esta visión religiosa impregna también la puesta en escena de su film posterior, Torneranno i 
prati (2014), estrenado para conmemorar el centenario de la Primera Guerra Mundial. La 
película, cuenta una guerra sin sentido a través de su escenografía y vestuario. La cuidada 
fotografía de Fabio Olmi, transforma a los soldados en fantasmas, en sombras irreconocibles 
envueltos en sí mismos en montañas de mantas para quitar el frío de los huesos. Sus largos 
silencios, la profundidad de sus miradas y de conciencia entonan un de profundis dedicado a la 
memoria de tantos hombres muertos y de cuyo sacrificio se había borrado su memoria. Olmi se 
convierte en el mediador de este sacrificio, tratando a los soldados en el momento de la 
extrema conciencia de ser dejados morir en vano, en una guerra de posiciones, que resultó ser 









               Giovanni de Médici presenta sus respetos a su adversario 
 
La secuencia de la tercera y última escaramuza con los imperiales, 
donde Giovanni va a caer herido de muerte, se inicia con un montaje plano- 
contraplano de los dos líderes militares adversarios, tomando contacto visual y 
presentando sus respetos antes del enfrentamiento.  
La confrontación se inicia pues, con las costumbres bélicas medievales, 
sin embargo, cuando esta termine con el cañonazo que recibe Giovanni, el 
rostro del enemigo habrá desaparecido para ser sustituido en su lugar por la 
boca humeante del arma de fuego. 
La estructura de la secuencia expone de nuevo y de una forma clara, el 
periodo de transición en lo que concierne a la guerra, en el que está inmerso 
Giovanni y que comienza a manifestarse, como venimos identificando, en las 
relaciones humanas que según el director va a suponer cambios antropológicos 
en los seres humanos.  
La inexorabilidad del nuevo mundo moderno que está naciendo a través 
del uso de las armas de fuego y el mundo que fenece, personificado por 
Giovanni, se comprueba también a través de una comparativa de las 
armaduras entre los oponentes y con las originales del siglo XVI, cuyo 
resultado es la significación del condotiero como paradigma del guerrero 
medieval.  
En este sentido, debemos apuntar que el histórico ejército imperial 
estaba compuesto por tropas de distintas nacionalidades, por lo que la 
indumentaria era muy heterogénea y con influencias mutuas entre los diversos 
países739. El texto se hace eco de esta peculiaridad con diferentes diseños de 




                                                 
739
 Dentro de la falta de uniforme concreto, los lansquenetes tenían cierta homogeneidad en la 
indumentaria. Sin embargo, el vistoso traje de estos mercenarios, con su característica 
exageración de las formas masculinas, influyó en la uniformidad militar y en la indumentaria 
civil. Así, por ejemplo, en algunos casos se aunaban en los uniformes de estilo alemán los 




      Dos soldados alemanes otean el horizonte 
 
  No obstante, nos ha llamado la atención el plano 855, donde dos 
lansquenetes imperiales entran por el encuadre derecho, dejando sus perfiles 
recortados sobre el fondo nevado. El diseño de sus cascos presenta una 
curvatura biomórfica que enfatiza el efecto amenazante que ya tenían de por sí, 
los cascos originales utilizados por el ejército imperial durante el siglo XVI. Este 
diseño biomórfico de los casos cinematográficos, opera a favor de la metafórica 
puesta en escena, analizada anteriormente, como la amenazante bestia que 
incansablemente recorre el mundo. 
 
                                               
                                         Armaduras alemanas de época moderna740 
 
Las imágenes de las armaduras superiores, corresponden al siglo XV 
(Museo del Ejército, Madrid). Se trata de armaduras alemanas completas 
compuestas de peto, espaldar, guardabrazos, codales, escarcelas que caen 
desde la cintura hasta la parte superior de los muslos, quijotes, rodilleras y 
grebas para las piernas, escarpes puntiagudos para los pies y casco con 
estrecha hendidura para los ojos (De Sousa, 2007:320)741. 
Durante el reinado de Carlos V (1516-1556), las armaduras alcanzaron 
una gran perfección técnica. En el siglo XVI, aparecen básicamente dos tipos 
de armaduras: la italiana, con predominio de la línea recta, más medieval y la 
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 Fuente: Pinterest. Com en <https://es.pinterest.com/pin/398498267002567518/> 
(21/IV/2016). 
741
 Las armaduras alemanas históricas debieron provocar un efecto incluso más aterrador que 
las del film, pues estaban compuestas de placas de acero, unidas entre sí con ganchos, 
tuercas, aldabillas y clavos, e iban sujetas al guerrero mediante correas y hebillas. Esta 
vestimenta de protección, empezó a usarse en el siglo XIV y alcanzó toda su perfección a 
finales del siglo XV, transformándose a mediados del siglo XVI en una vestidura de gala para el 




alemana, más evolucionada con formas curvas y acanaladuras en un intento de 
adaptarse al cuerpo.  
 
Nº 4 Armadura italiana “alla tedesca” con celada y visera 




Respondiendo a la fidelidad histórica, el film presenta 
diferenciación en cuanto a las armaduras de ambos, 
pero con la importante diferencia de que los 
lansquenetes que conforman el ejército imperial, que 
derrota a Giovanni con artillería, no portan armaduras, 
sino sus característicos trajes de lansquenetes, 
mientras que la armadura completa, propiamente 
dicha, la llevan los soldados pontificios y 
especialmente, Giovanni de Médici. Un elemento más 
que sitúa al condotiero y su ejército en el pasado 
medieval.   
Además, el último enfrentamiento del capitán Giovanni con los 
imperiales se desarrolla en un claro desequilibrio de fuerzas, pues mientras el 
ejército pontificio se enfrenta con sus obsoletas armaduras, armados 
únicamente con sus espadas en alto, los imperiales descubren la mortífera 
artillería y causan bajas sin contemplaciones.  
En consecuencia, Giovanni cae herido nada más comenzar el 
enfrentamiento, al recibir un disparo de falconete por la espalda, mientras 
ordena la retirada a sus hombres. El disparo pone en marcha una orquestación 
expresionista de cuerda y viento con notas sueltas de extraños sonidos y 
registro agudo que, acompaña todo el movimiento de Giovanni al ser derribado 




                 El arma de fuego es el enemigo sin rostro  
 
El montaje audiovisual muestra primero al enemigo sin rostro en un 
plano de detalle (número 1003) desenfocado, que encuadra la humeante boca 
del atronador falconete listo para disparar. El plano siguiente (1004), es un 
plano general dorsal de gran movimiento, donde el grupo de soldados 
pontificios a caballo huyen, mientras una bala alcanza por la espalda al 
condotiero en retirada, doblando su cuerpo hacia atrás. Con el sonido del 
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disparo de la bala, entra en campo los extraños sonidos de registro agudo 
extremo de notas sueltas, expresando la confusión y el caos que vive el 











                                                    Plano dorsal 1006 simplificado 
                        El condotiero cae de su caballo tras recibir el golpe de falconete 
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Cuando el falconete coge por sorpresa a Giovanni, hiriéndole por detrás, 
el condotiero entra en el plano dorsal (número 1005), ralentizado y 
progresivamente más desenfocado, mientras intenta mantenerse en su caballo. 
En el siguiente primer plano dorsal (1006), su cabeza se desliza hacia abajo  
hasta desaparecer en el encuadre dejándolo vacío, acompañado solo por el 
sonido de notas musicales sueltas de registro extremo, significando su triste 
desaparición de la vida, rematada con un nuevo plano de detalle del humeante 
cañón (plano 1007) y la disolución del acompañamiento musical expresionista.  
 
 
                              Plano 1007 del falconete recién disparado 
 
Esta puesta en escena está relacionada con lo que Olmi denomina “la 
pérdida del rostro”. Es decir, “A Joanni delle Bande Nere lo mata una bala de 
cañón, un enemigo sin rostro. Esto es lo más terrible de la guerra: la pérdida de 
un rostro” (Declaraciones de Olmi a Bustelo en 2003, en Muguiro 2008: 195). 
De este modo, el encuentro que le lleva a la muerte, se desdibuja y la profesión 
de las armas, deja de formar parte de una lucha épica, para ser percibido como  
un accidente. Un accidente fortuito desprovisto de intencionalidad directa, cuya 
tragedia, elimina cualquier sentido con el que se pretenda entender la guerra.   
El enemigo sin rostro se objetiva en el texto mediante el falconete. El 
objeto inanimado adquiere de nuevo, en este plano 1007, una cualidad 
orgánica siniestra, conseguido a través de un montaje ideológico que 
suministra una cadena de imágenes de Giovanni en movimiento, delimitadas 
por dos planos del estático cañón. Lo que proporciona al objeto inanimado, un 
efecto de movimiento subjetivo de la imagen.  
Este efecto producido sobre el objeto inmóvil (utilizado por Eisenstein y 
tantos otros directores), a través de la correlación de formas en movimiento, 
genera un dinamismo que se proyecta en el cañón y un efecto subjetivo 
intrínseco, que es incluso más poderoso para nuestra proyección imaginativa, 
que el propio movimiento objetivo, porque el símbolo del objeto se proyecta en 
nuestra mente, libera el pensamiento y genera figuras retóricas más intensas 
que la imagen puramente denotativa, al dejar en total libertad al espectador 
para desarrollar su propio esquema interpretativo subjetivo y descubrir incluso 
nuevas cadenas de significado mediante su análisis intertextual individual 
(Morales, 2014).  
A través de la ralentización de la imagen muy próxima, su desenfoque y 
el acompañamiento musical expresionista extradiegético, el montaje 
audiovisual construye la acción desde el punto de vista del protagonista, 
poniendo en escena la interioridad subjetiva de Giovanni (ya expresada en 
planos subjetivos del condotiero en el bloque de presentación de los 
personajes al inicio del texto), a partir del duro sufrimiento de la carne.  
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Asimismo, después del golpe mortal, la enunciación realiza un punto y 
seguido, a partir del cual, se acentúa el tratamiento crístico del personaje 
protagonista, a través de sugerentes referentes artísticos religiosos que 
analizaremos en su apartado correspondiente y también, mediante una 
pausada puesta en escena que dilata los momentos cotidianos de su 
sufrimiento. El resultado es la conversión progresiva del texto, conforme 
Giovanni empeora, en una auténtica agonía hasta la triste muerte del joven 
militar, metáfora de la agonía y fin de una época marcada por los valores éticos 
y morales caballerescos. 
  
                       
                     1                   2 
                    
                          3                                              4 
   Simplificación de la imagen en el plano de La pasión de Juana de Arco (C.T. Dreyer, 1928) 
 
Il mestiere delle armi queda así asociado, a los oratorios sagrados en 
formato cinematográfico del personaje histórico de Juana de Arco, comentados 
en esta tesis, dirigidos por grandes cineastas como Dreyer (La pasión de Juana 
de Arco,1928); Rosellini (Juana de Arco en la hoguera, 1954); Bresson (El 
proceso de Juana de arco, 1962), y  también, Juana de Arco de Luc Besson, 
1999) películas donde se representa el final de la protagonista como un gran 
Vía Crucis vivido, como Giovanni de Médici, en primera persona. 
No en balde, hemos encontramos también este mismo recurso del plano 
que queda vacío después de que el personaje quede abatido, en la secuencia 
en la que sus carceleros muestran los instrumentos de tortura a Juana de Arco 
y la joven se desmaya a cámara lenta, en el film de Dreyer, La pasión de Juana 
de Arco (1928).  
Por otro lado, las reveladoras declaraciones del realizador italiano en 
una entrevista realizada por Owens en 2001 (en Muguiro, 2008: 193), expresan 
mejor que cualquier otra fuente, el tratamiento crístico del personaje 
protagonista y su sentido universal. 
 “En esta película se relata la historia de Giovanni de‟ Medici, caballero 
del noble arte de la guerra. Es un soldado valiente, respetado y codiciado por 
príncipes y papas por su gran habilidad de combatiente y su “gran experiencia 
en el oficio de las armas. Con tan sólo veintiocho años ya es capitán de la 
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armada pontificia contra los lansquenetes de Carlos V, que han invadido Italia 
bajo el mando del general alemán Zorzo Frundsberg. 
 Ama la vida y la vida le corresponde con la gloria y el amor de hermosas 
damas: … Aterrorizñ a sus enemigos,…. E hizo disfrutar a muchas mujeres. 
Sin embargo, el pensamiento de la muerte no atañe a los jóvenes. 
Giovanni ya pertenece a la muerte, que engatusa a los valientes, 
alimentándoles de valor y temeridad para cogerles por sorpresa. La muerte 
rehúye la mirada de la juventud, porque no sabe justificarse ante ella. 
Sorprende por detrás, con un golpe de falconete, una nueva y poderosa arma 
de fuego. 
A principios del Renacimiento, el hombre con su propio cuerpo, era la 
máquina de guerra. Su poder residía únicamente en la fuerza de sus músculos 
y en su habilidad para luchar… La espada del guerrero no era más que una 
prolongación de su propio brazo. Los contendientes se enfrentaban con las 
llamadas armas blancas. Colocados uno frente al otro, tenían que medirse con 
su adversario mirándole a los ojos y, en el choque directo, cada uno intentaba 
demostrar su propia fuerza habilidad y valor. La guerra con armas blancas, 
hombre contra hombre, se regía por unas reglas que los beligerantes tenían a 
gala cumplir: una pauta ejemplar de comportamiento del noble arte de la 
guerra.  
Sin embargo, con la aparición de las armas de fuego fue aumentando la 
distancia entre los contendientes, hasta el punto de que ya no podían 
reconocerse entre sí. Hoy en día, un soldado de nuestro milenio ni ve, ni sabe a 
quién mata y tampoco sabe quién le mata. Hoy en día, las guerras son 
tecnológicas, cada vez más impersonales. Hoy en día, más que en el pasado, 
para los hombres, los seres humanos ya no son hombres, sino sólo objetivos 
que aniquilar; el enemigo a derrotar ya no tiene rostro, ni voz. El sentimiento del 
sufrimiento y de la piedad se vuelve cada vez más lejano y mudo”. 
La evidencia que Olmi representa en el texto, es un tema que Ignacio 
Ramonet trata también en un sentido parecido en su libro Propagandas 
silenciosas. Masas, televisión y cine (2006:119)743, donde analiza un tipo de 
cine de Hollywood tan diferente como Johnny cogió su fusil (1971) de Dalton 
Trumbo; Matadero 5 (1972) de George Roy Hill o M.A.S.H. (1970) de Robert 
Altman, películas unidas por la manera encubierta con la que hablan de la 
guerra de Vietnam, de los sufrimientos inútiles de los muertos absurdos, de la 
guerra sin sentido. 
A través de las declaraciones de un piloto de bombardero 
norteamericano, llamado Peter Davis, Ramonet muestra cómo debido a la 
multiplicación de las distancias tecnológicas entre un soldado y su víctima, el 
ejército consigue suprimir la dimensión política de un crimen de guerra, 
“Cuando se vuela a 800 kilómetros por hora no se tiene tiempo de pensar en 
nada más. Jamás había sangre ni gritos, jamás se ve a la gente, ni tan siquiera 
se oyen las explosiones. Era limpio, nos considerábamos especialistas. Yo era 
un técnico”. Así la conciencia del piloto, engañada por el mito de los avances 
                                                 
743
 En este libro, el periodista español afincado en Francia, Ignacio Ramonet, acuña el concepto 
de “propaganda silenciosa” para hablar de la manipulación del espectador. Propone una visión 
crítica de los mecanismos de influencias de los mass media, productores de una propaganda 
silenciosa, disfrazada y difundida por las industrias audiovisuales de masa de las sociedades 
occidentales en general. 
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técnicos, omite considerar las consecuencias de su gesto, asumir la 
responsabilidad de su acción. 
La cita confirma asombrosamente las advertencias que el realizador 
italiano expone en su texto cinematográfico, que al estar ambientado en el 
Renacimiento, es percibido hoy, como el comienzo de una evolución 
tecnológica que va a degenerar en una auténtica transformación antropológica 
que lleva aparejada la pérdida de dignidad del ser humano. 
 
 
 6.4.3.10 Agonía de Giovanni 
 
 
                Plano de transición mediante un plano antiguo 
 
La parte bélica finaliza con un sobrio plano antiguo de tipo mural, que 
hace las veces de transición, situando la acción al inicio del film, en los 5 días 
anteriores a la muerte de Giovanni en el interior del palacio de Luigi Gonzaga 
donde el herido capitán ha sido transportado para recibir atención médica. 
En efecto, de una 1 hora, 36 minutos y 20 segundos (1:36:20), que dura 
la película, casi 60 minutos de proyección están dedicados a relatar un solo día 
con su noche, para narrar cómo Giovanni cae herido. Algo más de una hora de 
proyección, equivale a uno solo, de los 6 días anteriores a su muerte. Los 5 
días restantes, condensan su sufrimiento, agonía y muerte en los 33 minutos 
que restan hasta el final del texto. Una desproporción que opera en la 
percepción ambigua del tempo diegético de esta última parte del texto. 
Hemos dividido estos cinco días en dos bloque temáticos basados en su 
contenido: el bloque número 10, dedicado a la agonía que vive Giovanni con la 
amputación de su pierna, en el que recuerda a sus seres queridos; y el bloque 
número 11, dedicado a su triste muerte.  
Este bloque temático de la agonía de Giovanni se inicia con una 
descripción del mundo antropológico del siglo XVI y los primeros cambios 
sociales que comienzan a surgir en este periodo de transición del Alto 
Renacimiento, y que van a afectar profundamente a los individuos.  
 Desde el inicio, el texto estableció la relación de respeto mutuo y 
amistad entre los nobles, compañeros de profesión a la vez que adversarios de 
Giovanni, cuando acudieron a visitarlo en su lecho de muerte.  
Ahora, en la secuencia nocturna en la que Giovanni es instalado en una 
cómoda habitación del palacio de Luigi Gonzaga, marqués de Castel Goffredo, 
vemos que el capitán recibe la visita cordial y respetuosa de sus compañeros 
de profesión. Los primos Luigi Gonzaga y Federico Gonzaga, el duque de 
Urbino y el duque de Ferrara, le muestran sus respetos y admiración, con una 
actitud que puede resultar ajena al espectador contemporáneo, pero que se 
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explica, según Olmi, por el uso de armas blancas utilizadas en los 
enfrentamientos bélicos en esta época, lo que permitía que los contendientes 
se conocieran de cerca y pudieran respetarse y auxiliarse mutuamente, tal y 
como aparece en el texto. 
La respetuosa y susurrante voz off de Aretino le dice a Luigi Gonzaga, 
cuando este visita la habitación del condotiero, que “El capitán de Médici ha 
pedido expresamente recuperarse solamente bajo vuestra protección. Qué 
Dios recompense tanta bondad”. A lo que el noble le responde con cordialidad 
“Es ya recompensa del cielo poder acoger al capitán de Médici”. 
 
 
                 Giovanni espera confortablemente instalado la llegada del médico 
 
El plano dorsal de situación 1039, de Giovanni sentado en la cama de la 
habitación, ricamente decorada con pinturas parietales mientras espera al 
médico en silencio, con el sonido de fondo del crepitar del fuego, es un plano 
descentrado, donde el encuadre es tratado como un espacio cerrado que va 
más allá del marco.  
El desencuadre cinematográfico, por la movilidad de la imagen, supone 
alterar la relación automática con la mirada, por lo que su valor expresivo es 
mucho mayor que en la pintura o la fotografía (Ortiz Piqueras, 1995: 41). 
Si el cine clásico utilizó el filtro de la pintura de historia y la literatura de 
consumo decimonónicas para moldear una determinada imagen del pasado, 
completando la labor de la literatura y el arte decimonónicos en la construcción 
de un imaginario colectivo sobre determinadas épocas históricas, Olmi rompe 
con el centramiento clásico y reelabora la representación histórica sin el filtro 
decimonónico744.  
El resultado es un encuadre insólito y frustrante que produce un 
suspense narrativo (ver Bonitzer, 1985:83) al mostrar al protagonista de 
espaldas, ocupando la zona izquierda del plano en silencio, junto a dos 
personajes que ayudan a acentuar el desequilibrio de la composición, para 
subrayar la espera del condotiero en la casa del aristócrata que lo acoge.  
Pues, junto a estas relaciones interpersonales de afecto y respeto  
mutuo, Giovanni ha sufrido la traición de Federico Gonzaga y los resultados de 
los intereses comerciales y sociales del duque de Ferrara. Por eso en este 
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 “El poeta intenta expresar la razón de su expresión, sin matarla. Por ello, el cine cerrado, 
donde todo está organizado en función de una arquitectura de significados que de alguna 
manera penetran y desvelan un misterio, me resulta insoportable. También por esta razón 
utilizo la cámara de forma libre. Ay de mi, si mi cámara estuviera clavada a un soporte fijo!, Me 
vería obligado a construir el encuadre y por ende a componer la vida dentro de ese marco, 




punto el texto comienza ya a evidenciar los cambios de comportamiento, que 
en definitiva están transformado a los nobles en traidores e indolentes, en el 
contexto de las Guerras italianas.  
 
 
                           Plano 1067 
                  Giovanni recibe la visita de sus compañeros de profesión 
 
La puesta en escena de la amable y cortés conversación entre colegas, 
evidencia las tensiones existentes entre el capitán Giovanni y sus compañeros 
de profesión. Frente a Giovanni, situado de perfil en el encuadre derecho, el 
conjunto de nobles queda agrupado en primer término por el duque de Urbino, 
con media sonrisa, el cual parece esconder tras él, a los primos Gonzaga, 
seguidos del canciller Cusastro745.  
El uso del gran angular u ojo de pez en el plano 1067, con una curvatura 
poco pronunciada, ofrece la suficiente distorsión a la imagen, como para aludir 
a la tensión entre el grupo de militares aristócratas y Giovanni. A ello contribuye 
también la división de los diálogos en diferentes planos, pasando las voces de 
in a off, proporcionando un ambiente de rigidez entre los nobles.  
La puesta en escena construye las tensiones interpersonales entre 
compañeros, con la ambigüedad propia de la vida misma, donde las imágenes 
sin escala de planos, tienen más valor que unos diálogos que no aportan 
información por adelantado, no ponen en antecedentes al espectador para 
situarlo cómodamente en la acción. 
 
El cambio de los ritmos en la vida de los individuos, es otro fenómeno de 
alcance antropológico que el director sitúa en el Alto Renacimiento y que 
considera que ha afectado profundamente a los individuos. Este cambio se 
evidencia en el diálogo que mantienen Cusastro, Gonzaga y el duque de 
Urbino en el interior de un coche que les lleva a ver al malherido capitán 
Médici. 
El marqués, intenta ocultar su traición al duque de Urbino, culpabilizando 
a Giovanni de su suerte porque hace la guerra en invierno y por la noche.  
 “La desgracia es que ya no se da tregua a la guerra, ni en invierno, con 
el frío que hace que hiere más que las armas. El propio nuestro señor 
                                                 
745
 “Nè potevano raffrenar le voci nel rammentarsi con che domestichezza se gli era fatto 
compagno fin con l‟abito: e non tacendo l‟acuta provvidenza del suo ingegno, nè l‟astuzia del 
suo animo, riscaldavano, con il fuoco, delle querele, la neve, che smisuratamente fioccava, 
mentre in lettiga si condusse a Mantova in casa del S. Luigi Gonzaga, dove la sera medesima 
venne a visitarlo il Duca d‟Urbino, il quale l‟amava, perchè egli l‟adorava, e l‟osservaba di sorte, 
che temeva fin di parlare in sua presenza, e di ciò era cagione il merito di lui” (Aretino,1864:8).   
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Jiovannino, es el primero en empeðarse en luchar. Hizo bruðir… el metal de las 
armaduras…para atacar en el silencio de la noche. ¿Hay cosa peor?”. 
De algún modo la enunciación confirma así, la errónea decisión de 
atacar del condotiero cuando no respetó la tregua climatológica, pero sobre 
todo, queda expresada la acusación de que su muerte se debe a su propio 
desafuero ya que no sigue las reglas caballerescas de la guerra de forma 
noble, por tanto, él mismo, con su comportamiento está exento de nobleza. Es 
decir, las relaciones humanas están teñidas de formalidad pero son 
absolutamente falsas y desprovistas de compasión o respeto. 
Esta cita acerca del momento de suspensión de las estaciones y de la 
noche, que también aparece en las secuencias nocturnas en el campamento 
de Giovanni, es un tema omnipresente en la filmografía olmiana y está 
relacionada con la admiración del director por la vida campesina del pasado, 
que sucumbe ante el progresivo avance de la industrialización. Giovanni 
comienza a morir, cuando deja de respetar las costumbres de su época. 
La noche, para el realizador italiano significa otro momento de tregua, en 
el trasiego del trabajo diurno, que la Naturaleza ofrece a los hombres. Un 
momento de pausa, muy respetada en el mundo campesino de las antiguas 
civilizaciones, porque propiciaba un momento para la reflexión y la 
comunicación interpersonal, frente a la vida agitada de las ciudades modernas.  
En La circonstanza, la noche y la tormenta aparecen juntas y propicia la 
comunicación con el momento de tregua; en L‟albero degli zoccoli, la secuencia 
de la noche está inspirada en las costumbres del mundo campesino cuando el 
invierno, la noche, la tormenta y la lluvia favorecían la suspensión de las 
actividades agrícolas y se producía un momento de silencio y de recogimiento 
en el que se contaban cuentos y chascarrillos.  
“La lluvia y la noche siempre sugieren una tregua, dice Olmi. Cuando un 
pastor o un agricultor tenían que enfrentarse a la lluvia, lo hacían 
interrumpiendo su actividad: la lluvia era una señal de pausa. La lluvia sigue 
manteniendo esa ligazón con los tiempos pasados en las que el hombre 
respetaba las leyes de los acontecimientos naturales, el día, la noche, el 
verano, el invierno, el calor, el frío, el sol, la lluvia” (Declaraciones de Olmi a 
Samuels en 1972, en Muguiro, 2008:94). 
“Si pensamos en el mundo campesino, la tormenta es el momento de la 
tregua, el invierno es el momento de la tregua y lo mismo ocurre con la noche. 
Así que por la noche el hombre dejaba las armas, aceptaba el descanso, 
escuchaba los susurros, no hay luces violentas que convierten cada objeto en 
un evento arrogante y excesivo en su belleza. Durante el día, los sonidos llenan 
el espacio; por la noche percibes cada sonido, de manera casi individualizada, 
escuchas la respiración de las personas que están cerca, y se dan las 
condiciones para poder escuchar mejor el significado del tiempo, la memoria, 
para hablar y escuchar” (Declaraciones de Olmi a Piccardi y Signorelli, 1989, 
en Muguiro, 2008:175)746. 
                                                 
746
 “En esta sociedad han desaparecido los espacios de silencio para nosotros mismos: 
siempre hay alguien que se encarga de llenar esos espacios y esos silencios, claro que no 
pensando en nuestro bien, sino en cómo llenarse los bolsillos a nuestra costa. Y nosotros nos 
dejamos hacer, porque tanto la noche como la tormenta dan siempre algo de miedo, no tanto 
por los rayos o la oscuridad, sino precisamente porque nos vemos obligados escuchar los 
susurros, los respiros, los ruidos, hasta la más mínima señal y esto a muchos les produce 
desosiego, pavor incluso. Es, en definitiva, el problema de la soledad, no la soledad del ser 
abandonado, sino la bendita soledad en la que podemos encontrarnos a nosotros mismos, que 
912 
 
En efecto, el cambio de los ritmos en la vida de los individuos, es un 
tema clave en la filmografía olmiana, sobre todo en Un certo giorno; L‟albero 
degli zoccoli, Milano‟83 y Artigiani venti, y está plenamente justificado en Il 
mestiere delle armi, cuyo ritmo pausado aparece más acompasado en este 
bloque, también para dilatar el espacio temporal de sufrimiento del condotiero. 
En este sentido debe entenderse el tiempo interno de este relato, 
ambientado en el Alto Renacimiento, y no en los vertiginosos ritmos de vida de 
las sociedades postindustriales. El montaje audiovisual del texto se adecua a 
los ritmos de vida de una época marcada por la agricultura y sus estaciones, 
como corresponde a la época renacentista, donde la conversación pausada 
que aparece en el texto, era posible.  
El contraste que produce esta significativa adecuación del tiempo, en el 
espectador, evidencia el profundo cambio antropológico sufrido por los seres 
humanos a partir de la Revolución industrial. 
El tiempo diegético del texto se corresponde con los ritmos de vida de la 
época en la que se ambienta el film. Y la prueba más evidente, es que lejos de 
atenderse al capitán Giovanni, con la rapidez y eficacia que la herida requería, 
se dejan pasar 20 horas antes de curarla (según  informa Luis Gonzaga a su 
primo Federico). La enunciación no informa del tiempo del traslado (que 
históricamente fue largo), pero la parsimoniosa actitud de los personajes, está 
muy lejos de la que se tiene hoy día ante una emergencia médica. Sin 
embargo, este ritmo pausado, tan valorado por el director, va a favorecer la 
septicemia (como ocurrió históricamente), apoderándose del joven cuerpo de 
Giovanni durante los 5 días que narra el film hasta su muerte. 
 
El anuncio de la llegada del maestro Abraham, termina la tensa conversación 
entre los nobles, e inicia un periodo de intenso sufrimiento para Giovanni, 
víctima de su oficio.  
La atmósfera de sufrimiento conseguida en la secuencia que le sigue, 
puede estar relacionada con la amarga experiencia vital que sufrió el director 
italiano durante los años ochenta con su enfermedad. Y evidencia además, una 
cierta influencia cinematográfica del film La prise de pouvoir par Louis XIV 
(1966) de Roberto Rosellini747, donde el realizador romano, ejecuta un tipo de 
reconstrucción histórica que habla de los rituales, protocolos y costumbres, así 
como una demostración de la medicina de la época para tratar la enfermedad 
del cardenal y primer ministro Mazarino.  
El carácter estático y solemne de los personajes que rodean al enfermo 
y el montaje audiovisual enfático en el que la acción transcurre ante la cámara, 
(en planos subjetivos de Giovanni), así como el tipo de reconstrucción histórica 
de la medicina de la época, sugieren una apariencia de naturalidad sin artificios  
que parece inspirarse en la puesta en escena del film de Rosellini. 
En este sentido, a diferencia de la seducción de las espléndidas batallas 
mostradas en el cine bélico antibelicista, el texto cinematográfico de Olmi se 
centra en mostrar el sufrimiento en un solo hombre, a través de la amputación 
de su pierna sin anestesia, con toda la crudeza, siguiendo las descripciones del 
poeta Aretino, el cual no cita expresamente el uso de alguno de los métodos 
                                                                                                                                               
es algo bien distinto” (Declaraciones de Olmi a Piccardi y Signorelli en 1989, en Muguiro, 
2008:175). 
747
Se trata de una película para la televisión francesa dirigida por Roberto Rosellini en 1966, 
donde se hace un retrato del rey Sol en los albores de su reinado.  
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anestésicos que caracterizaban a la época, como el llamado éter sulfúrico que 
producía un sueño profundo (utilizado por Paracelso y Raimundo Lulio) y que 
Olmi tampoco pone en escena, evidenciando en este punto ausencia de 
fidelidad histórica748.  
 
 
               Giovanni intenta evadirse del sufrimiento de la carne 
 
En ese proceso de sufrimiento, el inválido condotiero rememora sus 
recuerdos intentando evadirse del dolor, fusionado con sus sueños de tal 
manera, que se ve incapaz de distinguir la realidad de la fantasía. Nuevamente 
la psique de Giovanni se construye con una ambigua puesta en escena, al 
mismo nivel que la realidad, sin signos de puntuación que indique si lo que 
vemos es un recuerdo o un sueño del capitán. 
Tan solo la música con su irreal melodía, apunta a ese momento 
hipnótico inicial del sueño, debido al efecto irreal del sonido de flauta de 
intensidad débil, inspirada probablemente en el lento arabesco de la música 
impresionista de Debussy, “Preludio a la siesta de un fauno, cuya melodía 




                       Mascarón renacentista que decora la habitación de Giovanni 
 
Un primer plano cenital muestra al capitán con la mirada fija en el techo, 
intentando evadirse del dolor. Sus flujos mentales comienzan a ser expresados 
en planos subjetivos, haciendo pareja con un mascarón que decora el techo de 
su habitación, iluminado por el rojo del fuego procedente de la chimenea.  
Los mascarones renacentistas como este, fueron usados durante el Alto 
Renacimiento para la decoración arquitectónica y en hermosos grutescos para 
decorar el interior de las estancias. Como muchos otros mascarones, este 
                                                 
748
 Curiosamente, el Renacimiento es la gran época de descubrimiento de formas de anestesia, 
desde el uso del vitriolo dulce, al curare.   
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representa a un hombre de grandes rasgos, barbado y con grandes bigotes. 
Tiene los ojos abiertos y su boca muestra dos hileras de dientes separados en 
una especie de mueca que parece sugerir tragedia y dolor, aludiendo a la 
muerte de Giovanni. 
La puesta en escena recrea un universo de alto contenido subjetivo que 
hace cada vez más presente los flujos mentales del personaje protagonista, de 
manera que el espectador asume la posición de un ente que percibe la psique 
de Giovanni, para que vivamos en primera persona su agonía y en ese 
proceso, el propio texto cinematográfico queda transformado en el flujo mental 
del propio espectador. 
Basándonos en la psicología cognitiva, la meta-cognición es la 
capacidad de observar los propios pensamientos. Tal realidad supone la 
existencia de un ente subjetivo, capaz de observar sus propios pensamientos 
como algo producido de manera externa. Una manera de reproducir este 
mecanismo sería realizar una película cuya diégesis recrease un mundo de alto 
contenido subjetivo, similar a esta secuencia, de manera que el espectador 
asumiría la posición del ente antes aludido. El efecto conseguido sería de 
máxima verosimilitud y una total inmersión en el texto cinematográfico, siempre 
que el espectador comprendiese, claro está, lo que está viendo.  
Si el cine clásico involucraba al espectador en la acción que circundaba 
al protagonista, el cine neobarroco de Olmi, da un paso más allá en la creación 
de la dimensión onírica y la confusión entre realidad e ilusión que ya estaba 
presente en el cine de Resnais (L‟année dernière à Marienbad, 1961), 
involucrando al espectador en la psique del protagonista. Con ello, el 
espectador se convierte en un ente metapensante que ve la estructura de la 
psique de Giovanni a través del texto convertido en su propio flujo cognitivo.  
La construcción de la consciencia y de la inconsciencia al mismo nivel, 
que describe las formas habituales del pensamiento humano (donde no existen 
fronteras tan nítidas como el cine hegemónico nos había hecho creer), es una 
aportación del cine moderno de los años sesenta y parte de los setenta que 
Olmi trabaja de manera magistral.  
 
Antes de la secuencia de la amputación de la pierna, la enunciación muestra 
todos los preparativos necesarios para la operación, en una amenazante  
puesta en escena que se desarrolla a través de la mirada subjetiva de 
Giovanni, para conseguir la identificación del espectador con la tragedia que 
vive el protagonista y con la agresión que va a acabar con la amputación de su 
cuerpo y finalmente con su vida. 
 En el montaje audiovisual de estos prolegómenos, dirigidos a provocar 
una tensión extrema, destacan tres planos de fotografía pictorialista 
intercalados en un montaje paralelo, que por su estudiada puesta en escena 
tiene la capacidad de evocar la realidad de una época lejana, percibida como 
una huella del tiempo, en el que se desarrollan el sentimiento de soledad y 
desesperanza ante la tragedia del sacrificio humano. Su puesta en escena y 
escenografía, es la misma que la del plano número 27 de la primera muerte de 
Giovanni, situada al comienzo del film, cuyo referente es un fragmento del 
cuadro El jardín de las delicias de El Bosco (h.1510-1510, Museo del Prado, 
Madrid) y la poética conseguida por el realizador italiano y su equipo, lo elevan 
a la categoría de auténticos artistas del cine de Historia.  
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Son tres fotografías pictorialistas o fototableau (“forma cuadro”)749 únicas, 
en la que se ha dispuesto el espacio mediante una puesta en escena, que 
eleva el texto cinematográfico a niveles artísticos relacionados con la pintura 
antigua y al cine de historia en general, a los niveles más excelsos del arte del 
siglo XXI. Y suponen además, un paso evolutivo en el lenguaje cinematográfico 
del director italiano, un hito en la filmografía de Ermanno Olmi, que se ve a sí 
mismo como poeta y siente la necesidad de pintar con la cámara.  
La escena no tiene diálogos, pero se ve acompañada de los sugerentes 
ruidos de pasos y de los botes de cristal de los preparativos de la operación, 
procedentes de la habitación contigua y de la expresiva música de clarinete 
que dramatiza la secuencia. Pues como es habitual en este texto, la narración 
se expresa casi exclusivamente a través de imágenes y música, en mayor 
medida que mediante los diálogos, porque en el cine de Ermanno Olmi, como 
veremos, lo que cuentan son las acciones, los hechos y nos las palabras. 
 
  
   Plano general 1188. Los amigos de Giovanni esperan en la habitación contigua 
 
El plano general nocturno 1188 de la habitación contigua es un 
fototableau donde los compañeros de Giovanni esperan preocupados, sobre un 
fondo tripartito en tres franjas verticales alternativas, donde destaca la puerta 
de la habitación del condotiero semiabierta en la oscura zona central, por 
donde entra la iluminación dorada de las velas, irradiando sobre el personaje 
de Aretino de pie detrás de Luca‟Antonio, mientras que Luis Gonzaga espera 
cabizbajo sentado en un banco corrido. 
 El estatismo de los personajes, el fondo escenográfico de tonos 
degradados, el magistral juego de luces y sombras, contrastando a los aislados 
personajes, consigue una atmósfera cargada de enigmático misterio, haciendo 
de esta composición un plano muy pictorialista, alejado de la fotografía realista 
de los primeros documentales del realizador italiano, para expresar de una 
manera muy contenida, el recogimiento y la desesperanza ante el inminente 
sacrificio de la pierna del joven Giovanni, un miércoles 27 de noviembre, tres 
días antes de su muerte.  
 
                                                 
749
 Fototableau es un término híbrido que deriva de las expresiones “forma cuadro” (“forme 
tableau”) o “cuadro fotográfico (“tableau photographique”), muy utilizadas en la teoría 
fotográfica contemporánea a partir de las investigaciones del historiador del arte Jean-François 
Chervrier y hace referencia a la “forma” sobre la que se asienta la autonomía de las obras y 
que, por tanto, determina su recepción en el espacio institucional: la “forma cuadro”. Ver 
Albarrán Diego, Juan. Del fotoconceptualismo al fototableau. Fotografía, performance y 





   Plano 1195 de Luis Gonzaga 
 
El plano general corto 1195 individualiza a Luis Gonzaga del  fototableau 
de grupo, del plano general 1188. El personaje espera con resignación en la 
estancia contigua. Pensativo y preocupado, el aristócrata aparece aislado en 
sus meditaciones mediante un juego de luces y sombras, muy contrastada, 
representando la viva imagen de la soledad del colega de profesión, acentuado 
por el sonido de clarinete con registro agudo. 
 
 
      Plano 1196 de Aretino y Luca‟Antonio 
 
El pictorialista plano 1196, es el segundo fragmento del mismo 
fototableau superior, que individualiza esta vez a Aretino y a Luca‟Antonio, en 
un mismo plano, aislados a su vez, por el tratamiento focal y lumínico, y por el 
perfil de la puerta, que separa a los resignados personajes. 
El plano sugiere la austeridad, el rigor y la severidad, propias del 
momento de recogimiento que viven los personajes masculinos. Combina un 
primer plano en tres cuartos de Luca‟Antonio nítidamente fotografiado sobre 
fondo neutro, sin profundidad de campo, y un plano medio de Aretino de perfil 
desenfocado, e iluminado de manera diferente, proporcionado por la luz de las 
velas que entra por la rendija de la puerta de la habitación contigua donde se 
está preparando la operación a Giovanni. 
 Este tratamiento diferenciador, inscribe a Luca‟Antonio como un testigo 
de los hechos, diferente de Aretino, al que identifica como testigo ocular. A 
diferencia del resto de testigos que acompañan a Giovanni, Aretino, según el 
texto cinematográfico, tiene acceso a la intimidad del condotiero y por ello es 
conocedor directo de los acontecimientos que son incluso vedados a los 
demás, por lo que el poeta se erige en testigo fiable de los hechos que 
rodearon el final de Giovanni. Su narración en la citada carta, supone un 
conocimiento fiable para saber cómo se desarrolló la amputación de la pierna 
del capitán, o al menos, esa es la intención del director al representar de este 
modo al poeta.  
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 Efectivamente, la secuencia está basada íntegramente en la ya 
comentada carta de Aretino dirigida a Francesco degli Alizzi en 1526, en la que 
el poeta relata con detalles precisos y conmovedores, el coraje demostrado por 
Giovanni en el momento de la amputación de la pierna. 
Recordemos que en el relato del poeta, diez hombres sujetaron al 
condotiero para hacer la operación. Pero Giovanni sonriendo, dijo que se 
retiraran todos y que él mismo sujetaría con su mano la vela para alumbrarse 
mientras el maestro Abraham cortaba su pierna750. 
 
                              
 
                              
 
                              
   Primer plano1213 simplificado de Aretino 
 
 En el primerísimo plano 1213, Aretino observa la escena detrás de una 
puerta, progresivamente más cerrada, hasta dejar una pequeña abertura en la 
que solamente vemos su ojo semiiluminado por la dorada luz procedente de la 
                                                 
750
 “Ma venendo il tempo, e compartiti i valorosi uomini con gli artifici atti al bisogno, dissero che 
si trovassero otto, o dieci persone, che lo tenessero, mentre la violenza del segare durava: nè 
anco venti (disse egli sorridendo) mi terrebbero. Recatosi là con fermissimo volto, presa la 
candela in mano, nel far lume a sè medesimo; io me ne fuggii, e serratemi l‟orecchie, sentii due 
voci sole, e poi chiarmarmi: e giunto a lui mi dice: io son guarito; e voltandosi per tutto ne 
faceva una gran festa: e se non che il Duca d‟Urbino non volse, si faceva portare oltra il piede 
con il pezzo della gamba, ridendosi di noi, che non potevamo sofferire di veder quello, che egli 
aveva patito” (Aretino, 1864:8-14). 
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habitación de Giovanni. El plano subraya al personaje como testigo ocular 
directo de los acontecimientos históricos.  
El relato cinematográfico se presenta histórico. Asistimos aquí al 
epítome del “principio del testigo ocular”, citado por Gombrich al que antes 
aludíamos, con una puesta en escena que subraya expresamente la mirada del 
testigo.  
Sin embargo, históricamente Aretino es un mediador poco fiable, debido 
al subjetivismo del personaje histórico por su relación directa con la creación 
artística y también, por el objetivo laudatorio de sus cartas dirigidas a los 
príncipes renacentistas de su época.  
Así, el director ha querido que la presencia de Aretino como testigo 
presencial, proporcione credibilidad al poema y verosimilitud al film. Gracias a 
una caracterización grave y rigurosa, alejada como veremos, de las fuentes 
pictóricas; a su conocimiento instruido y a su acceso directo a la intimidad del 
héroe desde el principio hasta el final de la epopeya, Aretino apoya los valores 
que configuran al héroe como tal. Su entrega a la causa, su resistencia al dolor, 
su valor y sufrimiento, en definitiva, todo lo que le caracteriza como el héroe 
clásico de un mundo perdido.  
La inclusión de testigos oculares y fuentes escritas, no asegura la 
fidelidad histórica del film, porque el modo en el que se incluyen en la 
estructura dramática del texto, lo aleja de la veracidad histórica a la vez que 
proporciona verosimilitud al texto cinematográfico.  
Como venimos demostrando, esta estructura dramática forma parte 
indisoluble del cine de historia de finales de siglo XX. En el caso de Il mestiere 
delle armi, se comprueba una victimización de Giovanni de Médici, afirmada, 
como veremos, mediante el uso de referentes pictóricos religiosos, que operan 
en la configuración de un discurso muy personal del director que tiene 
pretensiones ejemplarizantes. En este sentido se explica la victimización del 
personaje protagonista mediante el sufrimiento de la carne, el máximo 
sufrimiento que un ser humano puede padecer.  
 
 
6.4.3.11 Muerte del capitán Giovanni 
 
Como decíamos, el último bloque temático del film está dedicado a la muerte 
de Giovanni. Pues en este punto la gangrena es imparable y se espera ya la 
muerte del capitán, víctima de la septicemia.  
Este bloque se caracteriza por la acentuación de la lentitud del tiempo 
diegético a partir del uso de múltiples y heterogéneos recursos, contribuyendo 
a conformar la estructura circular del texto, a través del uso de la cámara fija, 
de silenciosos planos largos sin diálogos, de lentas y pequeñas panorámicas 
descriptivas, de planos voyeur, de efímeras sobreimpresiones, de fundidos a 
negro y encadenados que generan un tiempo cinematográfico pausado en el 
que se intenta borrar los signos de puntuación. Este personalísimo lenguaje 
cinematográfico, mueve al espectador a estar atento a pequeños y sutiles 
cambios del universo diegético, acentuado además, con una estratégica 
situación del paratexto informativo, después de bien iniciada la secuencia en la 
que se intercalan dos planos iguales (1153 y 6; 1155 y 7) pertenecientes al 
inicio del texto, diegetizados al final del texto para sustentar un juego 
intertextual que contribuye a generar su estructura circular, impregnada ya por 
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el sentimiento elegíaco inicial, al que se suma ahora el conocimiento de la  
tragedia personal del condotiero, que al ser desplegada de manera circular, se 
percibe ahora, como una repetición de las vidas segadas de muchos hombres 
jóvenes en una historia que no tiene fin. 
 
                                                               Planos repetidos 
 
               Plano 1153 
 
                        Plano número 6  
 
                                   Plano número 1155 
 
                                           Plano número 7 
 
Los instantes dilatados, el estatismo de los personajes y los sobrios 
silencios, con un excelente trabajo de sonido, aportan al texto la continuidad 
que el fragmentado texto necesita, actuando como un difumino que diluye las 
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marcas del inicio y del final, consiguiendo, un espacio-tiempo utópico, como 
consecuencia de una depuración extrema que reduce a lo esencia y llega a la 
abstracción.  
A diferencia de otros autores, Olmi no utiliza el sonido directo. Aunque el 
efecto final que se percibe en sus films es el del sonido directo, el director cuida 
mucho el doblaje desde el punto de vista técnico. Sus filmes no presentan un 
sonido plano propio del doblaje, ya que casi nunca hace doblaje, solo lo utilizó 
para Un certo giorno, y I recuperanti. El sistema que utiliza Olmi, es volver a 
coger a las personas sin llevarlas a la sala de doblaje, les hace interpretar su 
diálogo en el mismo entorno donde ruedan, repitiéndolo de manera similar a un 
directo diferido. “Ellos no tienen la preocupación de recitar el texto 
perfectamente mientras actúan, de recordar e interpretar su diálogo. Cuando 
estoy satisfecho con las escenas que he rodado, cuido la dicción y lo hago en 
las mismas condiciones ambientales, así que se obtiene esa sensación de 
sonido directo (…). Luego están los sonidos de ambiente, como los ruidos de 
los pies o de los objetos. Los diálogos deben revelar una emoción, una 
vibraciñn del alma, por lo que hay que decirlos de una determinada manera” 
(Declaraciones de Olmi a Piccardi y Signorelli, 1989, en Muguiro, 2008:179). 
 
 
                                                 Plano General vacío número 1155   
 
                        Plano general vacío número 1156 
 
Hemos detectado también en este bloque temático, la unión de dos 
planos vacíos (planos 1155 y 1156) con dos momentos triviales, similar a las 
estrategias utilizadas por el cine moderno. El marqués de Mantua se marcha de 
la habitación del condotiero y deja el plano vacío en el que aparece luego un 
subtítulo sobreimpreso, “Venerdì 29 di noviembre”. El uso del plano vacío 
aporta al subtítulo informativo una relevancia que contribuye a un efecto de 
ficción documentalizada procedente del lenguaje del documental. Una vez más 
el tipo de letras blancas del paratexto, apareciendo y desapareciendo en 
campo de manera inmaterial y etérea, contribuye a la indefinición del espacio 
temporal del relato. La poesía de la hiperrealidad genera un universo que está 
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más allá de lo cognoscible, vinculada a la visión espiritual y trascendente del 
director, a su discurso personal y en menor medida a la construcción de 











                          
 
                            Sala de los caballos (Palacio del Te, Mantua1525-34)751 
 
Pues la puesta en escena tiene referentes históricos que son también 
pictóricos.  Del plano general vacío 1155, la enunciación pasa al plano vacío 
(1156), realizado con gran angular, de la puerta del palacio donde espera el 
caballo de Federico Gonzaga, cuya puesta en escena puede interpretarse, 
como una cita extracinematográfica a la Sala de los caballos del Palacio del Te 
de Mantua, decorada con frescos de caballos a tamaño natural alternados en 
nichos con estatuas de deidades en alusión al amor que Federico Gonzaga 
tenía por los caballos.  
El plano alude de manera indirecta a esa decoración, recogiendo la parte 
interna de la ilusión pictórica, en la que el caballo aparece en dirección inversa 
a la del plano, como una evocación indirecta y sutil a aquella cultura 
renacentista de aquellas cortes laicas de carácter militar752. De este modo tan 
sutil, el director realiza un refinado juego con el montaje en el que incorpora 
alusiones históricas y artísticas, conformando un complicado juego perceptivo 
del tiempo que va más allá del que ha utilizado hasta ese momento.  
Por otro lado, lo que sucede entre un plano y otro, corresponde al plano 
número 5, en el inicio del texto. Cuando Aretino se retira del quicio de la puerta 
detrás de Federico Gonzaga y es seguido por una pequeña panorámica que lo 
encuadra a contraluz en un plano retrato, leyendo a cámara su propia carta. El 
plano número 5 a su vez, suponía un salto temporal hacia atrás, porque esa 
acción, de la retirada del personaje hacia atrás, para hablar a cámara, se 
produce después de la presentación del duque de Mantua en el plano número 
8, como ya hemos comentado al inicio de este análisis. 
Siendo el uno continuidad del otro, la falta de escala de planos, hace que 
los dos planos vacíos sean percibidos como planos sueltos si conexión, 
rompiendo con el continuo espacio-temporal y generando un tiempo indefinible. 
Además, el plano 1156, funciona en este punto del relato a la inversa que el 
                                                 
751
 Fuente: Pinterest, <https://www.pinterest.com/pin/368591550732257303/> (21/VIII/2016). 
752
 Los caballos resultaban esenciales para el combate y desempeñaban un papel relevante en 
la vida cortesana, por lo que la caballería era un elemento fundamental en esta cultura y 
proporcionaba en su época, una clara evidencia de su asociación a los modelos propios de las 
aristocracias del norte de Europa (Hollingsworth, 2002:171).    
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anterior, pues va a quedar ocupado en dorsal, cuando entran por el encuadre 
derecho Aretino acompañando al ilustre visitante.   
El montaje audiovisual condensa el tiempo, eliminando imágenes 
superfluas, a la vez que incluye planos vacíos que dilatan momentos banales 
como la salida y entrada en plano de los personajes, suspende el tiempo para 
que el espectador construya de manera subjetiva, evidenciando la importancia 





 Plano subjetivo contrapicado de Giovanni, 1157 
 
Otro recurso similar opera en el caso del pasaje de la agonía de Giovanni, 
donde el montaje audiovisual construye la continuidad a través del paso del 
tiempo dilatado por planos largos, para representar “los tiempos muertos” de la 
vida detenida de Giovanni en lo que va a ser su último atardecer753.   
Se trata de una puesta en escena muy sintética que parece estar 
influenciada directamente por los postulados del Neorrealismo italiano citados 
por Zavattini (Romaguera i Ramió, Alsina Thevenet, 1998), que tiene como 
referente la dura experiencia con la enfermedad del propio realizador, el cual 
quedó postrado en cama durante muchos meses, tiempo durante el cual, pudo 
contemplar la vida de manera meticulosa.  
En esta pequeña secuencia, Olmi describe el sufrimiento de Giovanni a 
través de la condensación de sus propios recuerdos subjetivos con una 
autenticidad sorprendente. El plano subjetivo contrapicado de Giovanni (1157), 
abstraído en la contemplación de la decoración parietal de su habitación desde 
su lecho de muerte, mirando a través del dosel de su cama, reproduce el lento 
                                                 
753
“El cine convencional ha acostumbrado al espectador a una serie de condensaciones de la 
acción, síntesis temporales de acción física, de tal manera que se suprimen lo que yo 
denomino como tiempos muertos (…). Síntesis de acciñn donde la emociñn reside 
precisamente en captar sólo lo esencial de cada instante, el momento alto, haciendo un trabajo 
narrativo de tipo epidérmico. Lo que yo propongo es exactamente lo contrario de todo esto. Me 
gustaría hacer una película sobre un único instante: una fracción de segundo que pueda llenar 
horas de cine” (Declaraciones de Olmi a Piccardi y Signorelli, en 1989, en Muguiro, 2008:173). 
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paso del tiempo mediante la iluminación del atardecer, que progresivamente va 
apagándose con la caída de la noche, acompañado por el ruido de la vida 
cotidiana del exterior, de la alegre algarabía de niños, que paulatinamente se 
van desvaneciendo.  
Así, cuando cae la noche, el fuego de la chimenea y su crepitar, lleva a 
Giovanni, a recordar a su esposa y su hijo, y su imagen mental aparece 
diegetizada en el texto mediante un largo plano dorsal de los personajes, junto 
a la chimenea de la casa familiar, dilatando de nuevo un instante banal con un 
sobrio silencio.  
 
En esta secuencia, donde se produce la tercera muerte de Giovanni, el viático 
sale de la iglesia para administrarle la extremaunción con el acompañamiento 
musical de la triste canción de lamento, con la que finalizará el texto. 
Recordemos que históricamente, ese mismo día 30 de noviembre de 1526, fue 
enterrado con su armadura completa en la Iglesia de San Francisco de Mantua. 
El recuerdo de su familia, lleva a Giovanni a pedirle a Aretino, que 
escriba una carta a su esposa a la mañana siguiente, para comunicarle, 
esperanzado que volverá a casa, precisamente, el mismo día de su muerte. 
“Escribid a María…” le ordena a Aretino, “… que no se incline a creer en el 
mal… y que al primer cambio de luna… podré volver a casa”, susurra. 
Sin embargo, la triste realidad se impone. El condotiero empeora por lo 
que antes de morir recibe el viático754.   
El diálogo donde Giovanni pide a Aretino que le “lea cualquier cosa”, 
está basado también en el texto de Aretino (1865:12), “Y porqué su pasión era 
ilimitada, me rogaba que le hiciese adormecer con lecturas, y al hacerlo lo veía 
consumarse de sueño en sueño755, explica Aretino en su carta.  
En el plano general picado 1175 de la habitación, Aretino se acerca al 
lecho de Giovanni con el libro para leerle de pie. En este punto el texto 
comienza a verse acompañado de la triste canción de lamento, extradiegética, 
“Flow my tears”, interpretada por el grupo Ensemble Musica 20, dirigido por 
Mauro Bonifacio e interpretada vocalmente por el contralto Marco Lazzara. La 
pieza, de comienzos del siglo XVI, se inicia con un motivo lacrimoso muy 
común en la música isabelina para representar el dolor, ofreciendo, con sus 
evocadores sonidos, un efecto de nostalgia y tristeza infinita que se alarga 
hasta el final de la secuencia, significando la desaparición de un vida joven que 
ya no podrá ser vivida, y de la soledad del hombre que vive solo su destino y 
muere solo. 
En dos ocasiones ha aparecido un religioso que no pertenece a la trama, 
anticipando el destino de sus personajes. Con la aparición del viático se 
confirma el destino de Giovanni, metáfora del destino de una humanidad 
perdida por falta de fe, en la que algunos hombres, como Giovanni, procuran al 
menos anclar su conducta en un código ético. Esto es lo que le proporciona las 
fuerzas para enfrentarse a la muerte que aparece representado en el texto 
cinematográfico.  
                                                 
754
 El sacramento de la extremaunción se administraba en esta época, solamente en articulo 
mortis, a las personas que estaban en agonía, a punto de fallecer y no pueden cometer un solo 
pecado venial, porque perdonaba todas las culpas veniales ante una entrada inmediata en la 
Gloria.  
755
 “E perchè la sua passione era smisurata, mi pregava che io lo facessi addormentare con 
leggere e ciò facendo il vedeva consumar di sonno in sonno”. 
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La voz masculina del sacerdote del plano siguiente entra en plano, 
recitando el inicio del salmo 129, “De profundis clamo Te. Domine…” que ya 
fue invocado por el primer religioso como una advertencia a la amante del 
condotiero, y que resume la necesidad de Dios. De profundis (desde el 
abismo), es un salmo bíblico penitencial de esperanza, que suele emplearse 
principalmente en la liturgia de difuntos como oración para expresar la 
confianza en el Dios Redentor, por tanto, la adecuación cronológica 
corresponde a este momento de recibir el viático. 
La parquedad en el uso de diálogos identificado en el todo texto 
cinematográfico, contrasta en esta secuencia de la extremaunción, donde se 
simultanean tres diálogos extremadamente tristes en la misma escena, para 
conseguir un universo de dolor y desconsuelo que emocione al espectador y lo 
mueva a la reflexión.  
De este modo, el diálogo de la melancólica canción de lamento Flow my 
tears756, funciona como el bajo continuo del propio salmo penitencial recitado 
por el sacerdote, superponiéndose a su vez, al diálogo de Giovanni, basado en 
el texto de Aretino, donde el joven capitán reafirma su coherencia con sus 
valores en las puertas de la muerte757. 
El sacerdote comienza su recitado del salmo en latín, sobre el plano 
picado de Giovanni: “Domine, audi vocem meam. Fiat aures tuae intentae...” 
(Seðor, escucha mi voz, estén tus oídos atentos…), mientras en paralelo, 
campo, contracampo con el sacerdote, Giovanni comienza también su 
confesión: “En estos aðos…de mi vida siempre he vivido… como un 
soldado…del mismo modo habría vivido…“…según la costumbre de los 
religiosos… Si hubiese vestido el hábito… que vos lleváis”. El diálogo del 
capitán subraya una vida, vivida conscientemente con coherencia como 
corresponde a un hombre apegado a sus valores y principios. 
A su vez, la voz extradiegética del contralto se intensifica acentuando el 
dramático final de Giovanni, mientras la voz off del sacerdote prosigue su 
recitado, ahora en italiano, sobre un primer plano del joven con rostro macilento 
y sudoroso, “...Si conservas el recuerdo de nuestras culpas ¿quién más podrá 
salvarse?. Ten piedad de mí, Oh Señor. Libérame de mis miserias. Y según la 
grandeza de Tu amor, perdona todas mis culpas… ¿Dñnde está…muerte, tu 
victoria? ¿Dónde el hierro caliente de tu espada? El arma infalible de la muerte 
                                                 
756
 “Flow my teares fall from your springs / Exilde for ever: Let me morne / Where nights black 
bird hir sad infamy sings, / There let me live forlorne. / Downe vaine lights shine you no more, / 
No / nights are dark enough for those / That in dispaire their last fortunes deplore / Light doth 
but / shame disclose. / Never may my woes be relieved / Since pittie is fled, / And teares, and 
sighes, and grones / My wearie days of all joyes have deprived / From the highest spire of 
contentment, / My fortune is throwne, / And feare, and griefe, and paine / For my deserts, are 
my hopes since hope is gone. / Hark you shadowes that in darnesse dwell, / Learn to contemne 
light, / Happy that in hell / Feele not the worlds despite”. 
757
 “Venne poi alla confessione cristianamente: e vedendo il frate gli disse: Padre, per esser io 
professor d‟armi, son visso secondo il costume dei soldati, come anco sarei vivuto come quello 
dei religiosi, se io avessi vestito l‟abito che vestite voi: e se non che non è lecito, mi confesserei 
in presenza di ciascuno, perchè non feci mai cose indegne di me”.  
(Después fue confesado cristianamente: y viendo al fraile dijo: Padre, por ser de la profesión de 
las armas, he vivido según la costumbre de los soldados, como también habría vivido como 
aquello de los religiosos, si yo hubiera vestido el hábito que viste usted: y si no es lícito, me 




está en la ley del pecado…”758. El salmo del sacerdote termina con un diálogo 
que no pertenece al texto original. “Pero yo confío en Ti, Seðor…mi alma confía 
en tu perdñn. Mi corazñn te espera más que los centinelas la aurora…”759. 
 
 
                                     Plano 1184, Giovanni ha muerto 
 
Por tercera vez Giovanni muere en la película, haciendo de él un mártir 
crístico que muere por la entrega a sus ideales, en un luctuoso final que le 
relaciona históricamente de manera negativa con el progreso tecnológico 
(Leisawitz, 2012:100).  
 
No obstante, después de esta tercera muerte, el montaje audiovisual genera 
una “resurrección” del condotiero, a través de un inesperado y ambiguo primer 
plano 1192, de Giovanni, que corresponde con el inicio del relato, donde se 
despide de su hijo en plena belleza de su juventud. Con su casco y celada 
subida, mira a su hijo Cósimo mientras llora, en el momento de su partida para 
la guerra, pero sus abundantes lágrimas y el triste acompañamiento musical de 
la canción, delatan el sentimiento de pérdida de la oportunidad de ver crecer a 
su hijo.  
 De nuevo, la infancia aparece como testigo de los avatares de los 
adultos, ahora como pretexto de una despedida que funciona con un doble 
sentido, gracias al montaje audiovisual que dota al personaje histórico de una 
cualidad de resucitado. Giovanni, aparece triunfante sobre la muerte, porque en 
realidad, el personaje histórico permanece vivo en la memoria colectiva, en la 
Historia, en la leyenda y el mito. Las evocadoras imágenes cinematográficas y 
el sobrio y depurado montaje funcionan casi siempre con una ambigüedad, que 
tiene como mínimo un doble sentido en este texto, para dirigir al espectador, a 
través de su propia experiencia hacia el discurso del director sin que este sea 
percibido. 
                                                 
758
 “Desde lo más profundo te invoco, seðor/ ¡Seðor oye mi voz! / Estén tus oídos atentos / al 
clamar de mi plegaria / Si tienes en cuenta las culpas, Señor / ¿quién podrá subsistir? / Pero en 
ti se encuentra el perdón, para que seas temido / Mi alma espera en el Señor, / y yo confío en 
su palabra, / más que el centinela la aurora. / Como el centinela espera la aurora, / espera 
Israel al Señor, / porque en él se encuentra la misericordia / y la redención en abundancia: / Él 
redimirá a Israel / de todos sus pecados” (Salmo penitencial 129, “De profundis”). 
759
 “Cuando me encontré sobre el lecho del dolor, experimenté un sufrimiento que era 
insoportable”.Tengo 76 aðos, sé que el momento de la muerte se avecina. Pero ya no tengo 
miedo. Estoy seguro de que ese momento será como un segundo, un segundo que durará una 
eternidad. Puedo imaginarme que veo aparecer transparente entre la materia un rostro como 
con el que la iconografía tradicional representa al Padre Eterno. Imagino, también, que 
mientras me mira dispuesto a interrogarme, yo no digo ninguna oración, sino que recito la lista 






                        Plano 1197 colofón del relato de Giovanni dalle Bande Nere 
  
Tras la muerte y resurrección de Giovanni, la enunciación recupera el largo 
plano general de cabecera (31) del condotiero en el catafalco, en el interior de 
la iglesia de “San Francisco de Mantua”, y añade dos planos más, en uno de 
los cuales se vuelve a rotular el título de la película, como colofón al relato de la 





El texto prosigue con un largo epílogo sobre el que se despliegan los 
títulos de crédito de los actores y personajes protagonistas, estructurando la 
narración, de manera que el relato individual del personaje histórico quede 
situado dentro del relato universal más grande, del cual parecen participar 
también los propios actores, al aparecer sus nombres sobreimpresos sobre el 
propio epílogo del texto. 
En esta especie de resumen conclusivo, se recuperan las dos líneas 
narrativas de los dos ejércitos poniéndose en marcha, mediante un montaje 
alternativo, donde cada uno tiene su propia trayectoria y discurso, para 
promover a la reflexión dejando el cierre del film en abierto.  
Así, mientras el campamento de Giovanni se retira de la guerra y su 
ejército se desmantela760, el ejército imperial (metáfora de la guerra en este 
texto) prosigue su incansable marcha hacia Roma de día y de noche, como 
causa efecto, acompañado por el bajo continuo de la antigua canción de 
lamento “Flow my tears”, evocando las graves consecuencias sobre Roma. 
El texto recupera las declaraciones del escudero de Giovanni a cámara 
en el abandonado campamento pontificio, con tres planos pertenecientes al 
inicio del film para retomar el relato inicial, donde el fiel escudero del capitán 
hablaba a cámara, pero donde se inserta ahora una línea narrativa en paralelo 
para mostrar el amenazante avance de los imperiales hacia Roma, ahora ya sin 
que nadie los pueda frenar. Una vez desaparecidos los valores fuertes y los 
ideales, la bestia negra que es la guerra, ejercida por mercenarios, campará a 
sus anchas por el mundo.  
La fragmentada y repetida aparición del palafrenero al principio y al final 
del triste relato, aporta a la narración el efecto de una advertencia 
                                                 
760
 Según relata Aretino, durante su agonía, Giovanni había decidido confiar el mando de sus 
tropas inicialmente a su lugarteniente Luca‟Antonio Cupano, uno de sus más fieles soldados, o 
a su sobrino Pier Maria II de Rossi de San Secondo Parmense, hijo de su hermana Bianca 
Riario, pero fue inútil, sin su liderazgo y su carisma, el ejército pontificio se disolvió.  
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confirmatoria, además de apoyar la estructura circular del texto, impulsando al 
espectador en un constante eterno retorno que alude a la violencia intrínseca 
del ser humano, en la que se ven atrapados los jóvenes en su desarrollo 
personal, conformando un gigantesco y vano sacrificio humano que se repite a 
lo largo de la historia, atraídos por la tecnología bélica. 
Al igual que la cita de Tíbulo en el arranque del film, el diálogo del 
palafrenero hace referencia también al tema de las armas: “Con motivo de la 
mala suerte del capitán Giovanni d‟Medici… los más ilustres comandantes y 
capitanes de todos los ejércitos, hicieron votos…para que nunca más se usase 
contra el hombre la potente arma de fuego”761.  
Lo que ocurre entre las dos citas literarias, la del poeta Tíbulo al inicio de 
la película y la del palafrenero al final, es el cuerpo del texto cinematográfico, la 
muerte de Giovanni de Médici en un momento clave en la evolución de la 
tecnología bélica representativa del final de una era y el comienzo de otra, 
donde la humanidad podría haber elegido la prohibición del uso de la pólvora.  
La observación de Tíbulo se sitúa ahora bajo la sombra de la ironía, 
cuando el espectador reflexiona sobre la naturaleza relativamente primitiva del 
armamento durante la vida del poeta en la segunda mitad del siglo I d. C. y el 
poder devastador alcanzado por las armas de fuego actuales, infiriendo en la 
oportunidad perdida del ser humano, de haber elegido un camino más seguro 
para la humanidad, que la alejase del desarrollo tecnológico sin control de las 
armas de fuego. 
 
En resumen, el análisis practicado al film El oficio de las armas, ha evidenciado 
un discurso histórico que sustenta un fuerte discurso ideológico caracterizado 
por la heterogeneidad y la incoherencia de los mensajes enunciados y en el 
que concurren una gran diversidad de discursos, no siempre compatibles entre 
sí, que estaría relacionado con el descrédito de los metarrelatos. 
Consecuencia de este sistema cultural descentrado, sería el uso de un 
lenguaje profundamente visual, basado en la ambigüedad de las imágenes, en 
las estrategias de la publicidad y el documental y en un artesanal y largo 
proceso de montaje, que, junto a la creación de credibilidad, tiene como una de 
sus funciones esenciales, ocultar el elemento ideológico.  
El paralelismo entre el contexto histórico de crisis, representado en el 
cambio que supone la evolución tecnológica de las armas de fuego en el 
Renacimiento y sus cambios antropológicos, y el momento de crisis y de 
transición del siglo XX al XXI, es compatible en el texto con un discurso en el 
que el Renacimiento sería el momento inicial en el que comenzó la 
deshumanización y la falta de valores cristianos al que la humanidad ha llegado 
a las puertas del siglo XXI.   
El mensaje a la Mujer, sobre su responsabilidad en el mantenimiento del 
hogar y el cuidado de los hijos; la falta de fe y la desacralización de todos los 
ámbitos de la vida moderna y una clarísima advertencia sobre la 
deshumanización de las relaciones de los individuos en nuestras sociedades 
contemporáneas, conforman los temas emergentes de un film, que coincide 
con la sintaxis estética de la Era Neobarroca, citada por el semiólogo Omar 
Calabrese. 
                                                 
761
 “A motivo della sinistra sorte capitata al signor Giovanni de‟Medici, i più illustri capitani e 
comandanti di tutti gli eserciti fecero auspicanza affinché mai più venisse usato contro l‟uomo la 
potente arma da fuoco”, dice el texto cinematográfico.  
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En efecto, después de más de cuarenta años del inicio del movimiento 
de la Nouvelle Vague, de las aportaciones de los Nuevos Cines, después de 
que muchas de aquellas rupturas e innovaciones fueran asumidas, devoradas y 
mercantilizadas por la industria, la experiencia Neobarroca se hace 
indispensable para la comprensión de la genealogía del cine de finales del siglo 
XX. 
Como ya se citó en este trabajo a raíz del análisis del film de Luc 
Besson, Joan of Arc, en nuestra época se da una analogía contextual con el 
periodo histórico del Barroco, de crisis integral, socioeconómica, política e 
ideológica, que puede estar relacionada con similares formas de expresión 
estética que hemos detectado en el film de El oficio de las armas. 
Su modo de representación enigmática y su sentido apocalíptico, su 
tendencia a la alegoría, su gusto por la complejidad, por la apariencia y la 
hiperteatralización que hemos identificado en el análisis realizado, sitúa 
plenamente el film del realizador italiano, en ese periodo cultural de fin de 
siècle XX, caracterizado por la pluralidad discursiva, por el ritmo frenético de la 
vida social, de los efectos de los mass media y de propuestas estéticas, que 
hacen que el gusto y los mecanismos de producción, cambien rápidamente en 
una constante búsqueda por romper con cualquier determinación estética y 
lingüística, para situarse a favor de la experiencia emocional y sensorial del 
espectador como sujeto activo de reflexión.  
En este sentido, se puede afirmar que por su fuerte oposición al lenguaje 
clásico y hegemónico,  su espíritu de rechazo al sistema normativo del lenguaje 
hegemónico y su tendencia a la sistematización regulada, el film es poseedor 
de una actitud neobarroca, que determina profundamente su estética. 
Estéticamente, el film de Olmi se inscribe por tanto, en ese tipo de cine 
que ha superado el lenguaje cinematográfico de la Modernidad y se orienta a   
desestabilizar el orden del sistema normativo que caracteriza al modelo 
hegemónico a través de su ruptura o desestabilización, mediante unas 
estrategias lingüísticas caracterizadas básicamente, por la fragmentación, por 
el montaje sin escala de planos y la inversión del campo contracampo. 
Frente al modelo del cine hegemónico, alimentado de las aportaciones 
de los Nuevos Cines, dirigido a la gran masa de espectadores por la industria 
cinematográfica internacional, Olmi propone la primacía de la imaginación, el 
subjetivismo y la libertad creadora, basándose en “la postazione per la 
memoria”, el regreso a un estado prenarrativo en el que se pueda volver a la 
cosa misma sin las convenciones del relato cinematográfico.  
En este sentido, las rupturistas intenciones del realizador italiano, 
parecen coincidir con las de Luc Besson. El resultado, como vemos es un cine 
de historia posmoderno que, con miradas diferentes, busca romper con las 
convenciones del previsible lenguaje hegemónico y su correspondiente visión 
unívoca del mundo.  
No obstante, a diferencia del fuerte rechazo a la tradición de la Nouvelle 
Vague expresado por Luc Besson, el cine de Ermano Olmi se ve atravesado 
por las fecundas raíces de la tradición neorrealista que caracteriza a la 
cinematografía italiana (ver capítulo del Contexto histórico del film) y las 
aportaciones del “cinematógrafo” de Robert Bresson, lo que deriva en una 
soprendente capacidad de observar la realidad circundante y de representarla 
con una peculiar mirada que hemos detectado en muchas de las secuencias 
del film, para representar esa antropología cristiana que forma parte de la 
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espiritualidad del director; con una voluntad de expresarse con recursos 
modestos, que estaría vinculada con esa  austeridad y sobriedad que impregna 
toda su obra pero especialmente El oficio de las armas. 
Sobre esta sólida base, su rechazo a lo normativo y su fuerte libertad 
creadora que siempre ha caracterizado al realizador italiano, Ermanno Olmi  
comenzó a transitar por el camino de una sintaxis estética que con El oficio de 
las armas, se inscribe plenamente en el lenguaje cinematográfico de la era 
Neobarroca. 
De este modo, su complejo montaje audiovisual, deviene en una 
tendencia a la inestabilidad que responde a la compleja situación política y 
cultural que hemos identificado en su capítulo correspondiente. 
Su impulso alegórico, su utilización de imágenes que surgen de la 
memoria colectiva y de fragmentos culturales descontextualizados estaría 
vinculado a las estrategias visuales de la actitud Neobarroca, al sistema cultural 
descentrado de la contemporaneidad, mientras que el gusto por romper con las 
reglas que definen el sistema cinematográfico hegemónico que ha revelado 
este análisis, supone un lenguaje de resistencia al MRI, característico del cine 
independiente, frente al dominio cada vez más afianzado del modelo de 
representación institucional hegemónico de los medios en los que Chomsky y 
Herman (1995)762 vieron la función de inculcar y defender la agenda económica, 
social y política de los grupos privilegiados.   
El oficio de las armas aparece así, como un artefacto simbólico que 
muestra y desmantela los códigos de la producción de ficción hegemónicos, y 
establece sus propios códigos alternativos; denunciando la ficcionalización 
(espectacularización) de lo real, la naturalización de lo ficticio en nuestras 
sociedades mediáticas, interpelando constantemente al espectador sobre su 
posición ante el mundo en que vive.  
A través de la hiperteatralidad, elemento característico de los postulados 
Neobarrocos, la película hace gala del artificio y del simulacro que impera a 
nuestro alrededor, precisamente en la fragmentada presentación de los 
personajes protagonistas que visitan al condotiero. Pues, si el mundo se ha 
convertido en un inmenso decorado, en el que triunfa el simulacro, el texto 
cinematográfico debe presentarse también, como un artificio, que enmascara la 
realidad, disfrazándose de sí misma, para representar las formas, que 
instaladas en la política de los príncipes renacentistas, forman parte de la 
contemporaneidad, convertida en un puro espectáculo, en un juego de 
seducción y de apariencias, que permite aflorar la conciencia del individuo 
posmoderno.   
Con esa teatralidad, el director busca provocar un fuerte impacto en el 
público, apelando a sus emociones a través de una espectacularidad sobria y 
refinada, consecuencia de su larga experiencia en el audiovisual 
tradicionalmente fuera de las convenciones de la ficción, como el documental, 
la publicidad, el vídeo y las retransmisiones televisivas.  
                                                 
762
 En Los guardianes de la libertad (1995), Noam Chomsky y Edward S. y Herman, produjeron 
un auténtico escándalo porque en este libro, denunciaron la manipulación de las gentes a 
través de la prensa, la radio y la televisión con preguntas y respuestas incómodas, que siguen 
vigentes en la actualidad. En esta obra, se intenta desvelar cómo se construye la verdad oficial; 
cómo se manipulan los datos para que puedan ser interpretados de modo que favorezcan los 
intereses de los poderosos, así como la falsedad de la libertad de prensa en nuestras 
sociedades desarrolladas y democráticas. 
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Además, hemos identificado también en el texto, un modelo fractal de la 
representación en el que la imagen se presenta en primer término sin 
contextualizar y por tanto ambigua, que se explica por medio de otras 
imágenes posteriores, desplegadas mediante un ritmo pausado que facilita la 
identificación de los cambios sutiles no perceptibles habitualmente, debido a la 
saturación de nuestras sociedades de consumo. 
Se trata de una estrategia en la que se eligen una serie de imágenes 
que sirven como anclaje del ritmo en el que se desenvuelve el texto, que 
supone una meditada decisión vinculada, tanto a la cosmovisión que el director 
tiene del mundo, como a la estructura dramática ideada por él mismo para el 
film.  
Así, por ejemplo, ante un mundo injusto, el héroe olmiano reaccionará 
con el sacrificio personal. En este sentido, las escenas del sacrificio y de la 
muerte de Giovanni suponen el núcleo fundamental del film y las imágenes 
colocadas en primer lugar para ser explicadas posteriormente, están vinculadas 
a la explicación y transformación de la muerte del joven Giovanni en su 
sacrificio. Esta operación es realizada  por el director italiano repetidamente a 
lo largo de todo el texto, contribuyendo con ello a consolidar su estilo personal, 
basado, sin duda, en la visualidad de sus relatos.  
En realidad, se trata de un mecanismo muy simple, porque una vez que 
se tiene la tesis sobre el mundo y sobre el personaje, solo se necesita 
presentar las escenas más adecuadas para explicarlas, y a partir de ahí, otras 
secuencias explicaran lo presentado, repitiéndose esta estructura 
sucesivamente sin apenas necesidad de diálogos. 
El resultado de esta estrategia lingüística, es un gusto por la 
fragmentación rítmica que proporciona agilidad a un texto perfectamente ligado, 
que tiene la cualidad de exponer la ficción de una manera natural, y en el que 
el hilo conductor no son los diálogos, sino las imágenes ambiguas que son las 
que mantienen el suspense hasta la próxima imagen ambigua, que volverá a 
ser explicada del mismo modo.  
En consecuencia, la palabra en Il mestiere delle armi, complementa la 
imagen y la imagen es subrayada por la imagen. Pues como ha evidenciado el 
análisis del texto, la estructura dramática no está supeditada al diálogo 
hablado. Los diálogos no poseen la función generalmente usada en el cine 
hegemónico, más bien, complementan la imagen en una determinada 
direccionalidad, citando fuentes históricas escritas que tienen la función de 
contribuir a la credibilidad del texto y aportarle la profundidad poética del texto 
literario, pero no es un elemento que haga avanzar el relato, como 
generalmente ocurre en el modo de representación hegemónico.  
De igual modo, se explican los paratextos que median la puesta en 
escena del texto cinematográfico, que sin embargo, no facilitan la comprensión 
del film, ya que si la realidad es indescifrable, el pasado es tan lejano, que se 
revela hermético.   
Por otro lado, hemos identificado en el texto dos temas muy queridos por 
la estética neobarroca, como son la fugacidad de la vida y la banalización de la 
muerte. Estas dos nociones aportan al film imágenes de transitoriedad, de 
instantes banales y efímeros que sugieren la brevedad de la existencia, 
además de la representación iconográfica de una Vanitas que, como veremos 
en el capítulo de referentes artísticos, alude a la vanidad de los placeres 
mundanos frente a la certeza de la muerte. Este concepto, más Barroco que 
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Neobarroco en el film de Olmi (porque en la concepción Neobarroca estaría 
dirigido a una reivindicación del disfrute de la vida), se explica por la vinculación 
del director italiano con una espiritualidad religiosa, que como hemos venido 
identificando, impregna todo su cine y especialmente El oficio de las armas.  
El texto se ambienta en el pasado, pero toda su puesta en escena 
representa la intemporalidad de un discurso universal que pertenece al 
presente y se proyecta sobre el futuro. En este sentido, la banalización de la 
muerte, vendría representada por la actitud bélica del personaje protagonista, 
en su desprecio por la vida, que revela una inconsciencia de su ineludible 
destino final, recreada con extremo hiperrealismo en el texto cinematográfico, 
como contraste de la cotidianidad de la muerte en la que vive el individuo 
neobarroco acostumbrado a través de la saturación de los mass media, cuyos 
efectos repercuten en una vida de espaldas a la realidad de la que 
constantemente huye.  
En definitiva, estamos ante un cine independiente que escapa de las 
previsibles convenciones de su tiempo, que se nutre de imágenes que 
pertenecen a la visualidad colectiva y donde los juegos retóricos forman parte 
de una poética tan sofisticada, que aleja la película de la Historia y la incluye en 
el conocimiento representacional de la Historia, situándola en un precedente 
entre la mirada documentalizada y el relato dramático, en esa tensión que está 
por decidir, hacia dónde se dirige la construcción de la historia a partir del cine.  
 
 
6.5 Referentes artísticos 
 
6.5.1 Referentes plásticos  
 
Los referentes pictóricos identificados en este análisis, no debe entenderse en 
ningún caso como la constatación de supuestas relaciones de causa y efecto. 
Como en toda investigación, su utilización responde a diferentes supuestos 
entre los que se encuentran la relación expresada por los propios productores 
de la película entre estas y una determinada pintura; la relación de las mismas 
con experiencias vitales directas del director que han podido influir en la 
estética de sus películas; como contraste de determinados contenidos 
argumentales; como pertinencia y verosimilitud histórica o como ejemplo de la 
falta de ella; o sencillamente como sugerencia de universos simbólicos y 
estéticos compartidos.    
 En este sentido, tal y como hemos señalado, El oficio de las armas 
siempre hace referencia al universo cultural renacentista y especialmente a la 
cultura figurativa y tecnológica del Alto Renacimiento, con la que se ha buscado 
representar, el punto de inflexión de la emergencia de una nueva cultura que 
está por venir.  
Esa riqueza cultural y figurativa se expresa tambien a través de la 
integración en el texto, de una gran variedad de referentes artísticos que sin 
hacer una cita expresa, inspiraron a su director y a su equipo.  
La cita directa a una obra artística, implica que esta cumple con los 
requisitos de tema, de ambiente, de composición y cromatismo requeridos por 
el texto cinematográfico para cumplir con el discurso del director. Su cualidad 
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de mostrar la producción permite asociar la película a esas obras de una 
manera artificial asociándolo a un determinado tema763. 
Sin embargo las citas indirectas a obras artísticas, utilizadas por el 
director italiano, son manejadas cuando cumple sólo algún requisito. Su 
integración queda diegetizada en el texto de manera más natural que la cita 
directa, pues esta se produce a través de resonancias, o de una familiaridad en 
el espectador que implica una elaboración subjetiva de mayor profundidad. La 
obra citada indirectamente pasa totalmente desapercibida en la recepción del 
film, debido a una magistral y sutil aplicación de las tradiciones visuales y 
artísticas al medio audiovisual, y sus estrategias estéticas pasan a formar parte 
del cine de historia de finales del siglo XX. 
El resultado es un texto cinematográfico, edificado sobre diferentes 
referentes artísticos descontextualizados de su realidad social, mediante una 
sabia composición e integración en la diégesis, procedente del profundo 
conocimiento de la Historia del Arte del realizador italiano, principalmente de la 
pintura y especialmente del retrato renacentista.  
De este modo, para el diseño de producción del film, Ermanno Olmi se 
inspiró en los cuadros de los pintores pitocchi (pintores de mendigos). 
Sabemos este dato por las declaraciones que Luigi Marchione, el escenógrafo 
del film, ofrece en los Extras del DVD, donde comenta cómo el maestro Olmi le 
dio indicaciones precisas “para darle el look al film” a partir de estas pinturas 
conservadas en el Museo de Milán. 
La identificación de la vinculación del diseño de producción de un film 
con una escuela de pintura o un grupo de pintores, es una tarea que presenta 
una gran dificultad, por cuanto el realizador y su director artístico, toman de 
aquí y de allá los datos artísticos que le parecen adecuados para realizar su 
puesta en escena. Sin embargo, la pequeña aproximación a la desconocida 
pintura que inspiró al maestro Olmi para su film nos permite establecer cómo la 
iluminación de El oficio de las armas es más pictórica que específicamente 
cinematográfica. 
Los llamados pitocchi, son un grupo de pintores de obras de género 
italiana, que cuenta con una tradición secular en Lombardía. Se caracterizan 
por tratar escenas de la vida cotidiana con el tema principal de los marginados, 
con mendigos, vagabundos y campesinos harapientos, representados con 
dignidad y con un estilo naturalista. 
 Esta pintura de género se remonta a la primera mitad del siglo XVI con 
obras de pequeño formato y sus mejores ejemplos (algunos de ellos de autores 
desconocidos) se conservan en la Pinacoteca Ambrosiana de Milán, donde han 
sido catalogados con el nombre de “pintores de la Italia septentrional” y 
“pintores lombardos” 764.  
Pero fue en el siglo XVII, cuando la “escuela” de pintura de género 
italiana se vio estimulada por la llegada a Roma del pintor holandés Pieter van 
                                                 
763
 Existen numerosos ejemplos del uso de este recurso en el cine, que también hemos 
identificado en el film de Juana de Arco de Luc Besson. Uno de ellos puede ser La ricotta de 
Pier Paolo Pasolini en el film Ro.Go.Pa.G. (1963). 
764
 Se trata de un catálogo que se inscribe dentro del proyecto de catalogación sistemática de 
la colección conservada en el Museo y en la Galería de Milán. Ver, COPPA, Simonetta; ROSSI, 
Marco; ROVETTA, Alessandro (eds.) Pinacoteca Ambrosiana: Dipinti dalla metà del Seicento 
alla fine del Settecento (1550-1700) Tomo III. Musei e Galleria di Milano. Milano, Mondadori 
Electa S.p.A. 2007. 
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Laer en 1625, Il Bamboccio, por lo que sus seguidores fueron llamados 




    Plano 349. El hijo de la amante del condotiero 
 
 













                                Niños con racimos de uvas
766
 
      (Eberhard Keil, Museo del Prado, Madrid)    (Eberhard Keil, M. Nnal. Arte de Cataluña) 
 
 
Las obras de van Laer inspiraron entre otros, a Eberhard Keil, Giacomo 
Ceruti, y Giuseppe Maria Crespi. Estos pintores trataron escenas callejeras en 
las que aparecían personajes populares con el tema de los pitocchi, aplicando 
las técnicas pictóricas de los grandes maestros contemporáneos, como 
Tiziano, Tintoretto, Caravaggio, Rubens, Velázquez, Van Dyck y Rembrandt. 
Algunos primeros ejemplos de pintura de pitocchi realizados por 
Eberhard Keil durante la segunda mitad del siglo XVII, coinciden, no solo con el 
diseño del film, también con el deseo de representar la infancia y la mirada 
inocente de los niños, que encontramos en las obras, Bacanal infantil (Museo 
del Prado, Madrid) y Niños con racimos de uvas (Museo Nacional de Arte de 
Cataluña). 
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 Fuente: museodelprado.es, en <https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-
arte/bacanal-infantil/> (22/IX/2016). 
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                  Scena di pitocchi    (Pinacoteca Ambrosiana-Milano)    Pitocchi 767 
                                     Matteo Ghidoni apodado Matteo de‟Pitochi 
 
Eberhard Keil, alumno de Rembrandt, estaba proponiendo temas similares a 
los de otro pintor contemporáneo llamado Matteo Ghidoni, apodado Matteo 
de‟Pitocchi (ca.1626-Padua 1689), debido a la temática de sus obras768. 
Dos obras de Matteo Ghidoni, tituladas Scena di pitocchi y Pitocchi, 
realizadas también durante la segunda mitad del siglo XVII (Pinacoteca 
Ambrosiana-Milano), son otros dos de los mejores ejemplos de pintura de 











    
 
        
        
        Las pulgas (G. Maria Crespi, ca 1720)769           Comunión, (G. Maria Crespi, 1712)770 
                            (Galleria Uffizi)                          (Gemäldegalerie Alte Meister, Dresden)       
 
Pero también, el espíritu naturalista y las reverberaciones de la factura 
de la pincelada de algunas obras de Giuseppe Maria Crespi, llamado “Lo 
Spagnuolo” (1665-1747) (por su vestimenta a la moda española de la época) 
pueden haber inspirado el oscuro diseño de producción film de Olmi.  
Este pintor tardío del barroco italiano, formado en la pintura veneciana 
con influencias de Rembrandt, practicaba una ecléctica producción de pintura 
religiosa y retrato. Sin embargo, actualmente es más conocido por su obra de 
género, en la que representa “las ocupaciones más bajas y gentes que, 
nacidas en la pobreza, deben mantenerse a sí mismos cumpliendo las 
exigencias de los ciudadanos acaudalados”. 
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 Fuente: Getty images, en <http://www.gettyimages.es/license> (22/IX/2016). 
768
 Ver: La scena di genere e l‟immagine dei pitocchi nella pittura italiana, catálogo della mostra 
(Brescia) a cura di F. Porzio, Milano 1998. Pp. 212. 423. 
769
 Fuente: Pinteres.com, en <https://es.pinterest.com/pin/493777546616738237/> (22/IX/2016). 
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El escudero de Giovanni apaga una vela 
 
 
El fuerte contraste de luces y sombras que puede rastrearse en la 
magnífica puesta en escena del film, como en este plano donde el escudero de 
Giovanni enciende una vela, parece estar inspirado en la pintura de pitocchi, de 




        Interno con pitocchi che si spulciano771                              Giocatori di morra772 
        (Pietro Ricchi, P. Ambrosiana-Milano)                (Pietro Richi, Parigi, Galeria Canesso)                                                                   
  
Interno con pitocchi che si spulciano (Pinacoteca Ambrosiana-Milano) y 
Giacatori di morra (Parigi, Galeria Canesso). Ambas obras presentan una fuerte 
influencia caravaggista, propia del lenguaje artístico de los Bamboccianti 
(Coppa, et al. 2007). 
 
A su vez el espíritu naturalista de Eberhard Keil influyó notablemente sobre 
otros pintores de género como Savatore Rosa, Antonio Amorosi, pero 
especialmente en Giacomo Ceruti (1698-1767).  
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Fuente: Arte Antica.eu, en <http://www.arteantica.eu/opera-arte/ricchi-pietro-
lucchese/Interno-con-pitocchi-che-si-spulciano_0000091120.html> (22/IX/2016). 
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                          Vieja campesina773                                     La Vecchia contadina774                                      
       El oficio de las armas (Ermanno Olmi, 2001)  Giacomo Ceruti (Colezioni Comunali d‟Arte)    
 
El pintor lombardo Giacomo Ceruti (1698-1767), es un importante 
exponente de la pintura italiana del tardo barroco, activo en Brescia donde era 
conocido como “Il Pitocchetto”, debido también al género pictórico que trataba 
en sus cuadros durante su primer periodo en esa ciudad. Ceruti representaba a 
los pobres, los campesinos, pastores, mendigos y vagabundos en gran 
formato, siguiendo la gran tradición de “pintura de la realidad” practicada en 
Lombardía, pero con un tratamiento que se sitúa en un naturalismo 
antropológico con valores, muy próximos a los de Ermanno Olmi, destinados a 
estimular la reflexión y la meditación sobre la realidad social. 
 
En el arranque de la película y en el enfrentamiento bélico, vemos las primitivas 
armas blancas, conviviendo con las armas de fuego en este periodo de 
transición del Alto Renacimiento, en el que la terrorífica columna de picas y la 
espada medieval coexistía con la fabricación de armas de fuego, como el 
falconete que va a matar a Giovanni.  
 
 
                                                  Panorámica simplificada                             
 
El plano general corto número 3 y la pequeña panorámica que 
reencuadra la amenazante columna de picas que se mueve en posición de 
ataque sobre un fondo diurno neblinoso, parece estar inspirado en la Batalla de 
San Romano, la obra del cuattrocento de Paolo Uccello, o en el grabado de 
Hans Holbein el joven, Mala guerra, donde se representa el poder destructivo y 
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 Imagen procedente de los Extras del DVD. 
774
 Fuente: Arte Arti.net, en <http://www.artearti.net/magazine/articolo/giacomo-ceruti-detto-il-
pitocchetto/>  (22/IX/2016). 
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la ferocidad del choque cuerpo a cuerpo de las famosas y temibles columnas 
de picas del Renacimiento. 
 
                
                      Mala guerra (s. XVI)                                   La Batalla de San Romano                                       
        (Hans Holbein el Joven, 1498-1543)        El contraataque de Mecheletto da Cotignola      
                 (Museo Albertina, Viena)775                             (Paolo Uccello, ca.1435-1440?) 
                                                                                         (Museo del Louvre, París)776    
            
Ambas obras pictóricas debieron inspirar a Olmi para expresar, con su 
verticalidad y multidireccionalidad, la imagen aterradora de la ferocidad de las 
armas bélicas desde época temprana, a la que vino a añadirse las mortíferas 
armas de fuego, provocando históricamente, un gran aumento de la mortalidad 
durante las Guerras italianas del Renacimiento.  
El segundo bloque del texto presenta a los personajes protagonistas, como 
testigos históricos y ficcionales de los últimos días del capitán Giovanni, en una 
gran “galería de planos-retratos”, cuya fotografía parece seguir las indicaciones 
del Libro de notas de Leonardo da Vinci. 
Como venimos identificando en este estudio, el cine de historia de 
finales del siglo XX, se inspira en las pinturas antiguas conservadas en las  
actuales colecciones museográficas, aunque sin una fidelidad exacta.  
Este dato se hace especialmente significativo en la caracterización de El 
oficio de las armas, sobre todo, cuando se trata de la caracterización de los 
personajes que soportan todo el peso del discurso del director, como son en 
este caso, el personaje protagonista Giovanni de Médici y el poeta Pietro 
Aretino.  
En este sentido operan los referentes artísticos que inspiran la 
caracterización del personaje de Aretino, en cuyo primer plano queda patente 
el gran talento del director italiano para el retrato y su gran sensibilidad para 
representar la ambigüedad psicológica en el rostro del personaje. Cualidades 
que estarían relacionadas con una primera experiencia del joven Olmi con la 
pintura de retrato. 
En efecto, el análisis de estos planos-retrato, revela un conocimiento 
profundo del retrato renacentista y sus características propias, coincidiendo con 
el interés por la búsqueda obsesiva de lo que le hace particularmente  humano, 
que se dio en aquella época y que caracteriza también, toda la filmografía 
Olmiana. 
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 Fuente: orden de batalla historia militar.org en, 
<http://www.ordendebatalla.org/blog/2016/02/20/la-mala-guerra-el-sangriento-choque-de-
picas/> (30/XI/2015). Choque de soldados suizos y lansquenetes en un excepcionalmente feroz 
combate cuerpo a cuerpo.  
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Como señala John Pope-Hennessy (1985:398)777, todo el Renacimiento 
gira obsesivamente en torno a la búsqueda de lo específicamente humano. Y 
en esa indagación sobre el individuo, su pensamiento, su sentido y su propia 
materialidad, el retrato y las representaciones humanas en general, ocuparon 
un lugar central en las preocupaciones de sus artistas, lo que supuso una 
renovación de la pintura de retrato y la aparición del retrato privado como tema 
independiente durante el  Renacimiento. 
En estos retratos se representaba la personalidad propia del individuo y 
los atributos de su condición social y humana, generando un tipo de retrato de 
autoestima o de culto a la personalidad, que tuvo un importante papel en la 
sociedad renacentista, donde eran valorados como objetos y como 
representación del estatus y del éxito social.  
Pero además, en el origen de este deseo, había también un interés por 
realizar una aproximación al ser humano, a su imagen y a su trascendencia 
más allá del tiempo, como criatura anónima portadora de valores, ideas y 
sentimientos. Unas aspiraciones que Olmi comparte y que están presentes en 
el texto cinematográfico.  
El director sustituye los pinceles por su cámara y retrata a la nobleza 
florentina y milanesa de manera similar a como lo hicieron los grandes 
maestros del Alto Renacimiento, tratando de captar su trascendencia.  
Ya sea en primer plano, en plano medio o en plano general, sus retratos 
cinematográficos están definidos como los de Leonardo, Ghirlandaio, Rafael o 
Tiziano, por la ambigüedad, por un sentido del misterio y por un extraordinario 
efecto psicológico, que produce fascinación en el espectador778. 
Para conseguir este efecto, el director italiano trata de seguir los 
cánones de la retratística pictórica renacentista descritos en el Libro de notas 
de Leonardo Da Vinci, una especie de recetario donde el artista florentino 
expresa una serie de ideas prácticas para pintar retratos, que tomadas en su 
conjunto, describen la forma en que Leonardo realizó sus innovadores retratos 
durante su etapa milanesa”779 (Pope-Hennessy, 1987:121). 
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 El brillante estudio ya clásico, El retrato en el Renacimiento, escrito por John Pope-
Hennessy, descubre algunas de las claves de lo que fue aquel nuevo humanismo renacentista 
a través de cientos de representaciones humanas que figuran en los frescos y en las grandes 
pinturas religiosas (Pope-Hennessy (1985). 
778
 “Los grandes retratos (de los grandes poetas de la pintura) lo son porque de algún modo, a 
pesar de tener una expresión, logran sugerir la idea de la ambigüedad de un rostro, la 
ambigüedad del tiempo. Cuando vi La Gioconda en el Louvre: comprendí la fascinación que 
logra suscitar en el observador, precisamente por lo extraordinaria imposibilidad de detener el 
instante, la vida de un rostro” (Declaraciones de Olmi a Tabanelli en 1979, en Muguiro, 
2008:150). 
779
 Leonardo nació en Vinci una localidad italiana de la provincia de Florencia perteneciente a la 
región de Toscana, pero sus primeros trabajos de importancia fueron creados en Milán al 




                         Pietro Aretino 
 
Siguiendo las recomendaciones leonardescas para sus retratos 
cinematográficos, el director toma buena nota de las cualidades de la luz y 
retrata a Aretino en un primer plano-retrato a contra luz. Pietro Aretino es uno 
de los intelectuales más representativos del espíritu renacentista italiano, y una 
de las figuras que mejor muestran la superación de la visión teológica y ética 
medievales (Frutos, López, 2011:97). Sus escritos sobre arte y sobre Tiziano 
prestigiaron internacionalmente al pintor. Pero también, fue un personaje 
irreverente y provocador, escritor de sátiras anónimas contra la curia y contra el 
papa Adriano VI.  
 
                          
                 Pietro Aretino                          Pietro Aretino                              Pietro Aretino  
     S. del Piombo ca. 1517-20
780
             Tiziano, 1545
781
                      Tiziano, ca.1548)
782
 
      (The Metropolitan M. of Art)        Galería Pitti (Florencia)        (Frick Collection, Nueva York) 
 
Este aspecto de la biografía de Aretino, no interesa al realizador por eso 
el poeta aparece caracterizado de una manera muy sobria. La actitud 
ponderada que muestra a lo largo del texto cinematográfico, no coincide con su 
personalidad provocativa y desafiante que trasciende de su biografía. Muy al 
contrario, el personaje histórico aparece ataviado con un sobrio abrigo de 
pieles y gorro renacentista de lana, acorde con el frío de la zona italiana de 
Lombardía y en un ambiente oscuro que difiere del familiar Renacimiento 
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 Fuente: The Metropolitan Museum of Art, en <http://www.metmuseum.org/toah/works-of-
art/17.50.40> (21/X/2015). 
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 Aretino regaló este retrato pintado por Tiziano a Cosme I de Médici (Hijo de Giovanni de 
Médici) en 1545. Fuente: Polo museale firenze, en: 
<http://www.polomuseale.firenze.it/invpalatina/scheda.asp?position=1&ninv=54#> (21/X/2015). 
782
 Fuente: Artehistoria.com, en <http://www.artehistoria.com/v2/obras/12986.htm> (21/X/2015). 
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generalmente ambientado en la colorista Roma durante el cine de historia 
clásico783.  
Una pequeña comparativa con los ostentosos retratos conservados del 
personaje histórico, revela que esta caracterización rigurosa y formal, no se 
ajusta a la ostentosa apariencia con la que aparece representado en los 
retratos que nos han llegado del poeta italiano.  
El retrato superior de la izquierda, es un grabado de Marcantonio 
Raimondi, su dibujo se atribuye a Sebastiano del Piombo o a Giulio Romano y 
ha sido datado en el comienzo de la carrera del joven Aretino, cuando era 
todavía un desconocido recién llegado a Roma y trabajaba para el banquero 
Agostino Chigi. El poeta y escritor satírico luce un elegante traje que le da un 
aspecto de cortesano renacentista refinado, mientras que en los retratos 
posteriores que su buen amigo Tiziano pintó para él en 1545 (Palazzo Pitti) y 
1548 (Frick Colection, Nueva York), aparece representado ricamente vestido, 
más acorde con su lujosa y licenciosa vida. El estilo rápido y fluido del pintor, 
reproduce eficazmente la calidad matérica de los ricos tejidos de su vestuario, 
compuesto por una superposición de materiales como la brillante y suave seda, 
la calidez del terciopelo o la suntuosidad de los brocados, todos ellos ausentes 
en el plano-retrato cinematográfico.  
Por tanto, podemos afirmar que los antiguos retratos del poeta no han 
sido el referente artístico para la caracterización del personaje histórico porque, 
como hemos comprobado, Aretino representa en el film la cultura propiamente 
renacentista, a través de la cual el texto se presenta a sí mismo, por lo que una 
caracterización suntuosa más realista hubiera restado credibilidad al relato y al 
testigo directo de los acontecimientos narrados en el mismo, construido con la 
sobriedad y apariencia de objetividad necesaria para ratificar los valores que 
representa Giovanni de Médici.  
Esa referencialidad que Olmi no encuentra en los retratos de El Aretino, 
la poseen los retratos realizados por Hans Holbein, auténtico referente pictórico 
del estilo con que se describe al Aretino cinematográfico. Holbein era un pintor 
alemán de nacimiento, que visitó Italia septentrional (Lombardía) de joven, allí 
conoció y estudió las grandes obras de los maestros italianos como Leonardo y 
Mantegna784. Sus famosos retratos de Erasmo de Rotterdam (1523, National 
Gallery, Londres)785 y de Tomas Moro (1527, The Frick Collection, Nueva York), 
son el referente para la caracterización y el montaje audiovisual que el retrato 
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 Recordemos el drama histórico, basado en el bestseller de Irving Stone, El tormento y el 
éxtasis (Carol Reed, 1965), en el que se relata la compleja relación entre Miguel Ángel y el 
papa Julio II durante la ejecución de la Capilla Sixtina, en el Cinquecento, en Roma. 
784
 Hoy se sabe que durante algunos años Holbein no lograba dominar los principios relativos a 
la estructura establecida por Leonardo, sin embargo, después de realizar un viaje a Inglaterra 
comenzó a aplicar al arte del retrato, las lecciones aprendidas del pintor florentino (Pope-
Hennessy, 1985:149). 
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 En 1523, Holbein pintó los primeros retratos del gran estudioso renacentista Erasmo para 











   
 
 
                
 
      Retrato de Erasmo de Rotterdam              Retrato de Tomas Moro 
                      Hans Holbein el Joven (1523)            Hans Holbein el Joven (1527) 
                      National Gallery (Londres)
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Basándose en el modelo pictórico de Holbein donde los personajes 
representados son símbolos de la moderación culta, frente a extremismos en el 
seno de la Reforma luterana,  Aretino aparece representado en el film como 
encerrado en su propio mundo, olvidado de la existencia de todo, y como 
paradigma del humanista reposado y estudioso. Esta ponderada 
representación supone una mejor adecuación para el personaje de Aretino, por 
razones obvias. 
 












                             Aretino escribe una carta                                 Retrato de Erasmo  
                                                                                            Hans Holbein el Joven, 1523
788
 
                                                                                          (Museo Nacional del Louvre, París). 
 
Un ejemplo más de este referente pictórico en el film, lo encontramos en 
el plano donde Aretino escribe una carta dictada por el capitán Médici, dirigida 
al duque de Ferrara. El plano presenta un planteamiento que parece estar 
directamente inspirado en el retrato de Erasmo pintado por Hans Holbein el 
Joven, en 1523 (Museo Nacional del Louvre, París). La tonalidad del plano y la 
disposición del personaje nos recuerda esta pintura, donde el famoso 
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 Fuente: Nationalgallery.org, en <http://www.nationalgallery.org.uk/paintings/hans-holbein-
the-younger-erasmus> (22/XI/2015). 
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 Fuente: Collections.Frick.org en, 
<http://collections.frick.org/view/objects/asitem/items$0040:100> (22/XI/2015).   
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humanista alemán escribe su Paráfrasis de la Epístola a los romanos del 
Evangelio de San Marcos. 
 
En este bloque de presentación de personajes, la mirada de Giovanni nos 
ofrece una galería de retratos que puede estar relacionada con aquella que 
Paolo Giovio creó a orillas del lago Como, en 1542. Pues, los personajes 
históricos aparecen ante el espectador como retratos colgados de la pared de 
un museo, quinientos años después de ser pintados (Leisawitz, 2012:94). 
Recordemos que el “museo” de Giovio estaba compuesto por una serie 
de retratos de personajes célebres con los que proporcionar un modelo para la 
formación de los futuros prohombres, pero que formaban en realidad, parte de 
una práctica habitual de elogios para congraciarse con el poder, muy común en 
las cortes italianas y española durante los siglos XVI y XVII, como ya citamos 
en el capítulo del Contexto Histórico del film. 
En este sentido, la galería de retratos de Olmi aparece ampliada con 
personajes históricos y ficticios, con príncipes renacentistas y clases populares 
anónimas pero con funciones cinematográficas. Pues, además de presentar a 
los personajes protagonistas de la trama, con sus presencias, estos hombres y 
mujeres que conocieron a Giovanni y fueron testigos presenciales de los 
últimos días del capitán, apoyan la figura íntegra del héroe, en una estratégica 
escena de duelo, donde generalmente se suelen resaltar las virtudes, por 
encima de los defectos. 
 
 
                            Plano número 8. Federico Gonzaga. Marqués de Mantua 
 
 La enunciación prosigue con la presentación de Federico Gonzaga a 
través de la mirada de Giovanni, situado en el quicio de la puerta de la 
habitación, en un plano general, en el que se puede ver a Aretino detrás, 
mirando por encima de su hombro. Después, un primer plano lo encuadra 
mirando al otro lado con iluminación natural. El personaje gira sus grandes ojos 
para mirar al condotiero que está en su cama. Sin embargo, al desconocerse 
este dato, el efecto percibido es el de posado para un retrato. Cuando el rótulo 
aparece en el encuadre izquierdo, con el nombre de Federico Gonzaga. 
Marchese di Mantova y su fecha de nacimiento y muerte, 1500 – 1540, a modo 
de una cartela museográfica, el primer plano número 8, se convierte en el 
plano-retrato del marqués.  
Federico mira a Giovanni con una actitud neutra, sin gestos 
emocionales. Su ambigua mirada, contribuye al misterio de la secuencia y deja 
en suspenso su posición ante los desgraciados acontecimientos. Si acaso, su 
actitud parece denotar una cierta indiferencia, acorde con su “aparente” 




Federico Gonzaga, Il marchese di Mantua (Tiziano, 1529) 
(Museo Nacional del Prado)789 
 
Federico Gonzaga como otros nobles del 
Renacimiento italiano, fue un gran mecenas y 
protector de las artes. El retrato de la izquierda 
corresponde a uno de los encargos que le hizo a 
Tiziano, el cual lo retrató en diversas ocasiones. Una 
comparativa con este retrato pintado en 1529 por el 
gran artista veneciano, fecha muy próximas a los 
hechos narrados en el film (recordemos que Giovanni 
de Médici fallece en 1526), revela que, aunque el 
texto cinematográfico no cita directamente el cuadro de Tiziano, el parecido del 
actor y su caracterización es muy similar al del personaje histórico retratado.   
 
 
             El marqués con su amante en una velada musical en su corte  
 
Además, el perro maltés que acompaña al marqués en varias escenas 
del film, ofrece una pista para la consideración de que la obra de Tiziano puede 
haber sido el modelo para su caracterización.  
Tiziano pintó estos primeros retratos cortesanos con el novedoso 
formato de tres cuartos para recrear con preciosismo las texturas de las 
indumentarias y la inclusión de elementos alusivos al rango o habilidades del 
retratado, como el perro en este retrato del marqués que alude a su conocido 
amor por los animales.  
 En el retrato de Tiziano, Federico apoya su mano izquierda en el pomo 
de la espada y con la derecha, adornada con dos ricos anillos, acaricia un perro 
de aguas blanco. Los dos perros son blancos pero de razas diferentes. La del 
retrato pictórico es un perro de aguas y la del retrato cinematográfico, es un 
perro maltés790.  
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 Fuente: Museo del Prado. Galería Online, en 
<https://www.museodelprado.es/coleccion/galeria-on-line/galeria-on-line/obra/federico-
gonzaga-i-duque-de-mantua/> (21/X/2015).  
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 La inclusión de un perro en este retrato masculino, está relacionada con los proyectos 
matrimoniales de Federico en 1529 y la necesidad de “maquillar” su pasado disoluto. El retrato, 
lo muestra afable y piadoso, sin menoscabo de dignidad aristocrática, formando parte de una 
estrategia, sancionada con la boda en 1531, con Margarita Paleóloga, heredera del 




                     Plano de detalle 449. El perrito busca al marqués 
 
 La obra pictórica de Tiziano proporciona un magnífico ejemplo del triunfo 
del arte y el poder del retrato. No obstante, más importante que la comentada 
raza del perro, es la actitud participativa del perrito con su amo, que lo asimila 
al perro lisonjero y adulador de los poetas clásicos que reconoce la imagen de 
su dueño 791 . Como en el retrato de Tiziano, el perrito cinematográfico se 
muestra zalamero en varias secuencias del film: cuando Cusastro informa al 
marqués, que Frundsberg le agradece que le haya facilitado el paso por 
Curtatone y en la escena del palacio donde Federico juega con el perrito 
después de enterarse por Cusastro de que Giovanni ha caído herido, después 
de haberle impedido el paso por Curtatone, como metáfora de su indolencia y 
del servilismo del canciller hacia su señor.  
Por otro lado, técnicamente, al situar a sus personajes en la entrada de 
la habitación, Olmi parece seguir con ello, las indicaciones del Libro de notas 
de Leonardo da Vinci, pues “Una enorme armonía en la luz y en las sombras, 
se añade a los rostros de aquellos que se encuentran sentados a la entrada de 
habitaciones que están a oscuras, donde los ojos del observador ven la parte 
en sombra del rostro oscurecida por las sombras de la habitación, y la parte 
iluminada del rostro con un mayor brillo que el que tiene naturalmente. Por 
medio de este aumento de las sombras y de la luz, se da al rostro un gran 
relieve” (Pope- Hennessy, 1987:120). 
Recomendaciones que el propio Tiziano sigue de Leonardo para dotar al 
rostro del marqués de un gran relieve, que son seguidas a su vez por el propio 
director italiano para su plano-retrato del marqués, mediante una fotografía 
contrastada, gracias a la iluminación que procede de los grandes ventanales de 
la sombría habitación donde yace el condotiero.  
En este sentido, el film se caracteriza también por tener un color 
matizado. La fotografía se trabaja al límite de la sensibilidad con la apertura 
máxima para que el color no sea demasiado saturado resultando más 
apropiado para un relato de carácter histórico de dificultades y privaciones.  
 
Siguiendo con la “galería de planos-retrato” ofrecidos por la enunciación con la 
excusa de la congregación de los más importantes príncipes renacentistas en 
la habitación del moribundo Giovanni de Médici, el plano medio dorsal número 
10 del texto, encuadra a Loyso Gonzaga (1494-1549). El primo de Federico 
Gonzaga se vuelve para mirar a Giovanni en su lecho de muerte, y el plano 
subjetivo detenido y rotulado con su nombre y parentesco, lo convierte también 
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en otro plano-retrato, a la vez que identifica a otro testigo presencial de los 
hechos históricos a través de la mirada del espectador. 
 
 
                                        Loyso Gonzaga, primo de Federico 
 
Retrato de Aloisio Gonzaga  (Anónimo. S. XVII)792 
 
Luis Gonzaga aparece con un ojo tapado y 
abrigo negro, mirando por la ventana emplomada de 
círculos. La mitad de la figura del oscuro personaje 
aparece iluminada y sin el dinamismo que muestra su 
retrato pictórico del siglo XVII, que parece haber 
servido como modelo para su caracterización, donde es 
representado con armadura ceremonial negra, 
empuñando el bastón de mando.   
Una comparativa del plano-retrato número 10, 
con su retrato pictórico del siglo XVII, revela que ambos 
personajes aparecen representados en tres cuartos con una iluminación 
similar, con la mitad del rostro iluminado. El realizador italiano parece seguir 
aquí también, las indicaciones de Leonardo Da Vinci. “Un nivel muy alto de 
gracia en la luz y la sombra se añade a las caras de los que se sientan en los 
umbrales de las habitaciones a oscuras, donde los ojos del observador ven la 
parte sombreada de la cara oscurecida por las sombras del cuarto, y ven la 
parte iluminada de la cara con la mayor brillantez que el aire le da. A través de 
este aumento en las luces y las sombras, se da mayor relieve a la cara”  (Pope- 
Hennessy, 1966:71-72).   
Como sabemos hoy, estos principios de la iluminación estudiados por 
Leonardo, serán claves para el desarrollo de la iluminación de claroscuros en el 
Barroco, cuyos paradigmas más significativos, Caravaggio y Rembrandt, han 
sido referentes primordiales para la fotografía de casi todas las producciones 
cinematográficas y especialmente para el cine de historia. 
Este juego de claroscuros se aplica con mayor énfasis en el “plano-
retrato” del siniestro duque de Ferrara, interpretado por Giancarlo Belelli. 
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 Fuente: imagen procedente del libro Massimo Marocchi, I Gonzaga di Castiglione delle 
Stiviere, cicende pubbliche e private del casato di San Luigi, Rotary Club Castiglione delle 





                 Alfonso d‟Este duque de Ferrara. 1476-1634 
 
 El personaje aparece también en un plano dorsal en su palacio, mirando 
distraído por una gran ventana por donde se percibe la azul oscuridad de la 
noche. La presencia del mensajero en dorsal, hace que el duque se vuelva de 
manera pausada para mirarlo, momento en el que el plano queda detenido y 
rotulado con su nombre y fechas de nacimiento y muerte, anunciando, como en 
los anteriores personajes renacentistas, que se trata de un personaje histórico 
y que los hechos que vamos a presenciar son históricos.  
 
                                          
              Retrato de Alfonso I d‟Este  (1523)                 Retrato de Alfonso I d‟Este, 1530 
     Copia del cuadro de Tiziano finales sXVI-XVII    Battista Dossi (Módena, Galeria Estense)
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El personaje se mueve con una actitud pausada similar a los dos personajes 
anteriores, denotando una indiferencia, que oculta en realidad, su verdadera 
naturaleza belicosa. Puesto que detrás de su aparente mesura, el histórico 
condotiero Alfonso d‟Este, duque de Ferrara, de Módena y de Reggio, escondía 
un espíritu siempre en estado de alerta. Su inteligencia, aplicada al arte de la 
guerra y la diplomacia, le aseguró la protección de su estado en una época tan 
peligrosa como la de las Guerras Italianas.  
Para la caracterización de este barbudo personaje, el director parece 
haberse inspirado en estas dos obras donde queda representada la belicosidad 
del personaje histórico cuya afición a las armas de fuego aparece también en el 
texto cinematográfico.   
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 Fuente: Aparences, en <http://www.aparences.net/es/arte-y-mecenazgo/la-ciudad-de-
ferrara-bajo-los-este/alfonso-i-de-este/> (15/XI/2015). 
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En la copia del retrato de Tiziano observamos al duque con su brazo 
derecho en descanso mientras que el izquierdo aparece listo para coger la 
empuñadura de la espada, enfatizando su actitud bélica en un momento de 
especial tensión con el papado. En el retrato de Dossi, Alfonso d‟Este aparece 
vestido con su armadura ceremonial con los guanteletes sobre la mesa sobre 
un fondo donde sus tropas aparecen desplegadas y alineadas en filas listas 
para el combate.  
Ambos retratos pictóricos tienen en común con el “plano-retrato” del 
texto, la oscuridad que envuelve al personaje, inscrito en un fuerte contraste de 
luces y sombras, donde solamente su rostro y manos destacan en la oscuridad.  
La frente despejada de los retratos pictóricos en el Renacimiento, es un rasgo 
propio de las mentes lúcidas y de los intelectuales, que Tiziano solía aplicar en 
los retratos de sus comitentes y cuyo canon fue seguido por los pintores del 
Alto Renacimiento. Sin embargo, el director italiano, no sigue este canon con 
Loiso Gonzaga y Alfonso d‟Este y cubre sus cabezas, porque son los 
personajes opuestos a Giovanni. 
 
 
           La amante del condotiero 
 
La enunciación prosigue con la presentación de personajes y su característica 
ambigua puesta en escena. El sonido fuera de campo de un reloj metálico 
marca la hora entre el plano americano número 17 del duque de Ferrara y el 
plano medio nocturno, número 18 de Aretino, donde el poeta deja paso a una 
dama cubierta con un manto negro que entra en la habitación del condotiero, 
dando la espalda al espectador. Después, la anónima dama se queda en la 
entrada de la habitación mirando con tristeza al condotiero, en un oscuro plano-
retrato sin cartela. 
 
Virgen de la Anunciación, Antonello da Messina795 
 (1474-77?, Museo Palazzo Abatellis, Palermo) 
 
La caracterización de esta enigmática dama 
que visita a Giovanni (interpretada por la actriz 
profesional, italiana Sandra Ceccarelli), parece estar 
inspirada en la tipología de las madonnas del 
quattrocento italiano, encarnada con la sobriedad y el 
misterio de la Virgen de la Anunciación, pintada por 
Antonello da Messina, como esta Virgen de la 
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Anunciación (1474-76) del Museo Palazzo Abatellis de Palermo796.  
 Esta representación de la Virgen, es uno de los retratos más delicados 
de Renacimiento italiano y auténtica anticipación histórica de las madonnas del 
Alto Renacimiento. El pintor representa a la Virgen como una mujer sencilla 
sorprendida por el anuncio, con una estética que se opone a las habituales que 
la presentan envuelta en lujosos brocados sobre fondos de oro.  
La dama mantovana caracterizada en este plano-retrato, al estilo de una 
madonna italiana del cuattrocento, tiene implicaciones morales en el personaje 
femenino, ya que después sabremos que la mujer está casada y es madre de 
un niño al que abandona para ir en busca del condotiero.  
La amante del condotiero se oculta discretamente en la oscuridad, 
cubierta con un manto negro estructurado en dos triángulos, como en los 
característicos retratos de las madonnas de Antonello da Messina. Y como la 
Virgen de la Anunciación, que mira fuera del marco al arcángel Gabriel, la 
noble mira también fuera del encuadre-marco, pero lejos de mirar al 
espectador, sus ojos se fijan en su amante postrado en la cama.  
  La cámara captura su rostro en un plano-retrato de gran sobriedad sin 
rótulos que la identifiquen. Tampoco aparece su nombre en los títulos de 
crédito porque nadie conoce su identidad, ya que este personaje femenino, 
pertenece al ámbito estrictamente privado del capitán Giovanni. Se trata de un 
personaje anónimo que está al margen de la vida pública del condotiero, pero  
es presentada también, a través de un plano subjetivo del condotiero, porque la 
dama tiene su propia línea narrativa en la trama.  
 
 
                            General Francisco Maria Della Rovere. Duque de Urbino 
 
Un fondo sonoro de viento y las campanadas metálicas del reloj, 
ambientan la escena de duelo, convirtiéndola en una especie de Vanitas, 
proporcionando un sentimiento de pesadumbre en esta “galería de retratos” 
cuyos personajes estáticos, vestidos con pesadas indumentarias, tienen la 
capacidad de situarnos en el lejano pasado del Renacimiento. 
El plano-retrato del duque de Urbino Francisco Maria Della Rovere, 
viene dado también a través de un plano subjetivo de Giovanni de Médici, 
mirándolo junto a Luis Gonzaga, situados ambos a los pies de su cama.  
Los brillos de la armadura que asoman por debajo del abrigo que viste el 
duque de Urbino en el plano retrato, parece sugerir, la que viste en el retrato 
pintado por Tiziano.  
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 Estas madonnas de Antonello de Messina, inspiraron la serie de madonnas o Vírgenes con 
Niño, destinadas a la devoción privada, pintadas por Giovanni Bellini a partir de 1460 con un 
aspecto lujoso que no interesa al director italiano. 
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                Retrato de Francesco Maria Della Rovere y su esposa Eleonora Gonzaga 
                                (Tiziano, 1536-38) Galería de los Uffizi (Florencia)797 
 
La corte del duque de Urbino y su esposa Eleonora Gonzaga, adquirió 
también un gran prestigio protegiendo las artes. Francesco Maria della Rovere 
era el tercer gran cliente de Tiziano, tras el de Ferrara y de Mantua. Y para él 
pintó el maestro veneciano, la Venus de Urbino y diversos retratos del duque y 
de su esposa.   
 Uno de los encargos del duque a Tiziano fueron estas obras 
complementarias, donde el duque de Urbino aparece vestido con una brillante 
armadura negra de gala. Su brazo derecho en escorzo, sujeta el bastón de 
mando y su negra figura destaca sobre una repisa cubierta de terciopelo rojo, 
sobre la que descansa su casco y tres bastones de mando. En el cuadro retrato 
de la derecha, aparece representada su esposa Eleonora Gonzaga. Entre 
ambos un perro que simboliza la fidelidad y un reloj, símbolo del estatus social 
de los retratados. 
Sus campanadas metálicas acompañaban a la amante del condotiero 
cuando entraba en la habitación del malherido capitán, funcionando también 
dentro del texto cinematográfico, como una llamada a una tecnología que es 
propia del Renacimiento, pues el nacimiento de la relojería mecánica y el 
interés por medir el tiempo marcaron el fin de la Edad Media y el comienzo del 
Renacimiento. Según Amelia Aranda Huete (2008:153), el reloj es un objeto 
emblemático que se inscribe plenamente en el Renacimiento, en la época en la 
que destaca el hombre, sus riquezas, sus actividades profesionales y sus 
cualidades individuales.  
Al principio, los relojes estaban considerados obras de arte y objetos 
preciosos y su auge y desarrollo estaba destinado al ámbito privado como 
símbolo de poder social en la Europa humanista. Su sonido acompasado, 
acompaña el texto cinematográfico de una manera austera y precisa sin entrar 
en campo, porque no interesa la creación de un ambiente lujoso ni ostentoso. 
Ya que los relojes contribuyeron a crear un ambiente de boato y distinción en 
las residencias renacentistas de los duques de Borgoña, de los Valois, de los 
príncipes alemanes, de los condotieros italianos y de los reyes y nobles 
españoles (Aranda Huete, 2008:153)798. 
                                                 
797
 Fuente: artehistoria.com en, <http://www.artehistoria.com/v2/obras/3547.htm> (15/XI/2015), 
798
 El texto de Amelia Aranda Huete, conservadora de relojes de patrimonio Nacional titulado, 
El reloj, símbolo de poder social en la Europa humanista, estudia el nacimiento de la relojería 
mecánica en el comienzo del Renacimiento. El “dominio del tiempo” fue al principio, privilegio 
exclusivo de una clientela rica, acaudalada, que no sólo adquirió los relojes fabricados en los 
obradores locales sino que además, encargó a los artífices, magníficos ejemplares decorados 
con sus escudos y sus divisas personales. 
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Después de la presentación del duque de Urbino, la enunciación prosigue con 
la de María Salviati, la esposa del condotiero.  
 
 
                Retrato cinematográfico de María Salviati. Esposa de Giovanni de Médici 
 
María, aparece en un primer plano en un curioso perfil junto a la ventana 
de la habitación de su marido, por la que entra la fría luz del amanecer 
iluminando solamente la mitad de su rostro, mientras que la otra mitad 
permanece en la oscuridad procedente de la oscura habitación del condotiero. 
Se trata de un plano-retrato con una fotografía de fuerte claroscuro, cuya 
rotulación sobreimpresa en evanescentes letras blancas informa que se trata 
de la “Moglie di Joanni di Medici” (interpretado por la actriz búlgara Desislava 
Tenekedjieva).  
Las palabras de Aretino entran en este plano-retrato de la noble dama 
de los Médici, vestida como en sus retratos pictóricos, con un hábito de monja, 
que comenzó a usar esta dama, tras la muerte de su esposo, en consonancia 
















                           Retrato de Maria Salviati                 Retrato de Laura Battiferri  
                      (Jacopo Pontormo, ca. 1543)           (Agnolo Bronzino, ca-1550-60)    




No obstante, los retratos pictóricos que nos han llegado de María Salviati 
son de frente, por lo que pensamos que su disposición lateral en el plano-
retrato puede estar relacionada con otro modelo pictórico de la época con el 
que guarda muchas semejanzas.   
                                                 
799
 Fuente: Virtualuffizi Gallery, en <http://www.virtualuffizi.com/portrait-of-maria-salviati.html> 
(14/XI/2015). 
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Retrato de Laura Battiferri (detalle) 
               (Agnolo Bronzino, ca-1550-60)    
             (Palazzo Vecchio, Florencia) 
                                                 
Nos referimos al retrato pictóricos de perfil de Laura Battiferri, esposa del 
arquitecto y escultor Bartolomeo Ammannatti801, pintado por Agnolo Bronzino 
entre 1550 y 1560 (Palazzo Vecchio, Florencia). El curioso perfil que luce la 
actriz Desislava Tenekedjieva, coincide con el de esta antigua dama 
renacentista y nos hace pensar que, muy probablemente, es la fuente de 
inspiración para el plano-retrato de perfil de la esposa del condotiero. 
Por tanto, creemos que la puesta en escena del significativo plano-
retrato de perfil, de Maria Salviati, está inspirada en dos retratos pictóricos. En 
el retrato frontal de Jacopo Pontormo que está en la Galeria Uffizi de Florencia, 
donde la noble italiana aparece representada como madre de Cosme I de 
Médici, realizado hacia 1543, poco antes de su muerte y en el retrato pictórico 
de Laura Battiferri, realizado por Agnolo Bronzino entre 1550 y 1560 del 
Palazzo Vecchio de Florencia.  
El modelo de decoro que representan estas dos pinturas del Alto 
Renacimiento, ha pasado a la caracterización y a la actitud de respetabilidad 
que la dama renacentista presenta a la largo del texto cinematográfico. El 
personaje sintetiza algunas características de ambos retratos pictóricos, unidos 
también por las fechas de realización. Unas fechas próximas, marcadas por las 
pautas del Concilio de Trento (1545-1563), que propició la aparición de 
representaciones con actitudes similares y una severidad en la pose y el 
decoro propio de la ética católica de la época. La primera en posición frontal 
mostrando un libro de oraciones y la segunda de perfil a modo de medalla, 
mostrando el libro de sonetos el Canzoniere de Petrarca. 
El retrato de perfil fue muy popular durante el Renacimiento Italiano. En 
la Italia del Gótico, el arte del retrato de perfil tenía ya una gran tradición y era 
casi una regla permanente en el retrato del donante de un retablo. Esta 
tradición continuó durante toda la mitad del siglo XV aunque sin el objetivo de 
lograr una imagen realista en los retratos, sino un esquema abstracto de la 
realidad. Las caras se subordinaban a los pliegues de las telas  que cubren las 
cabezas y vestidos, y se daba una falta absoluta de volumen en bocas y 
mentón, porque esos retratos eran primero y principalmente, documentos 
sociales y sólo de una forma secundaria, obras de arte802.  
 
                                                 
801
 Laura Battiferri (1523-1589) fue una poetisa italiana del Renacimiento que publicó dos libros 
de poesía (El primer Libro de obras de Toscana (Florencia, 1560) y Los Siete Salmos 
Penitenciales… (Florencia 1564). Sin embargo, el total de su obra permanece desconocida por 
estar casi en su totalidad sin publicar. 
802
 Según John Pope-Hennessy (1985:49), es muy probable que los retratos de perfil, 
obedecieran a la idea de complemento del árbol genealógico familiar para mantener un 
recuerdo visual de los miembros de la familia. Recordemos los rígidos retratos de perfil de 
Piero de la Francesca del Díptico del duque de Urbino (1472, Galería Uffizi, Florencia), con los 




Más tarde, el retrato de perfil fue estudiado minuciosamente por 
Leonardo en Milán. El resultado de su estudio fue la aparición de un nuevo tipo 
de retrato de perfil en el último decenio del siglo XV, que dio lugar a la aparición 
de una nueva tipología del retrato, el retrato autónomo basado en la idea de 
Leonardo, de que el retrato debe representar lo que el artista describe en su 
Libro de Notas como “los mecanismos del pensamiento”803, cuyo hito es el 
retrato de La princesa Sforza, Beatriz de Este (ca. 1485-1500), que se 
encuentra en la Pinacoteca Ambrosiana de Milán (Pope-Hennessy, 1985:117). 
Igualmente, hasta bien avanzado el siglo XV, el perfil estaba 
considerado como lo más agraciado y lo más adulador, y por esta razón, fue la 
forma en que invariablemente se realizaron los retratos femeninos hasta 1480. 
Después, a principios del siglo XVI comenzó a desarrollarse esta tipología, 
unido a un creciente interés por la naturaleza humana y su fisonomía.     
La consecuencia es un tipo de retrato, como el de Laura Battiferri de 
Bronzino, donde se buscaba captar la peculiaridad o singularidad de los 
individuos, mediante un estudio detallado de sus características personales. 
Esta tradición parece ser la base del plano-retrato de perfil de Maria Salviati 
realizado por Olmi, constituido así en un continuador de esta tradición 
renacentista, pero con las modernas técnicas de representación de finales del 
siglo XX. 
En cualquier caso, estos planos-retratos, parecen expresar las palabras 
de Giovanni Morelli, citado por Burke (2001:25) cuando menciona “si deseáis 
entender a fondo la Historia de Italia, mirad atentamente los retratos. En los 
rostros de la gente siempre puede leerse algo de la Historia de su época, si se 
sabe leer en ellos”. Por lo que estaríamos de nuevo ante esa búsqueda 
humanista del director por dar credibilidad a su relato.  
 
 
                                                    Funeral de Giovanni de Médici 
 
Siguiendo con el desarrollo del texto cinematográfico, la enunciación nos 
presenta el cuerpo en el catafalco de Giovanni de Médici en la inmensa nave 





                                                 
803
 El Libro de Notas de Leonardo incluye una receta para “realizar el retrato de un hombre de 
perfil después de haberlo visto una sola vez”. “Si el tamaðo de la nariz, de la boca, del mentñn 
y de la frente se ha quedado grabado en la memoria, nos dice Leonado, se puede lograr un 




Interior de la Iglesia de San Francisco (Mantua)804 
 
La escena del funeral de Giovanni de 
Médici, no está rodada en la misma Iglesia de San 
Francisco de Mantua donde históricamente fue 
enterrado el capitán Médici, porque ese templo 
presenta un estilo gótico lombardo, que no es 
adecuado para ofrecer la imagen renacentista que 
el realizador italiano necesita para este plano. Por 
ello, la toma fue rodada en la basílica de San 
Andrés de Mantua805. 
 
          




La obra maestra de la arquitectura renacentista de la Basílica de San 
Andrés de Mantua, fue construida por Fancelli sobre un proyecto del arquitecto 
Leon Battista Alberti para Ludovico III Gonzaga en 1470 basándose en el 
diseño del arco de Constantino.  
Este gran templo, cuyo vasto espacio interior, está inspirado en la 
Basílica de Majencio de Roma, ideado así para albergar la gran masa de 
peregrinos que acudían a venerar la famosa reliquia de la sangre de Cristo, no 
aporta al texto fidelidad histórica y su adecuación al encuadre debió suponer un 
esfuerzo  importante, puesto que el templo alberga en su interior esplendidas 
decoraciones barrocas. 
La toma recoge exclusivamente la armónica nave renacentista 
totalmente desornamentada, prescindiendo de los suntuosos brazos laterales y 
sus capillas barrocas añadidas en épocas posteriores, y de la maciza cúpula de 
finales del siglo XVIII, eliminando así, cualquier rastro de esplendor o 
magnificencia de carácter triunfal de la iglesia católica terrenal.  
Al mostrar el austero y sobrio espacio que conserva el estilo 
renacentista807, se pretende contextualizar el relato en el Renacimiento, aún a 
                                                 
804
 Fuente: lombardiabeniculturali.it en, 
<http://www.lombardiabeniculturali.it/architetture/schede/MN360-01057/> (18/VI/2016). 
805
 El día de la muerte de Giovanni de Médici, el 30 de noviembre, coincide con el día de la 
tradicional fiesta de san Andrés apóstol. 
806
 Fuente:webalice.it en, 
<http://www.webalice.it/allietarti/Casco%20antiguo%20de%20Mantua.htm> (21/X/2015). 
807
 La austeridad de este templo católico nos recuerda la desnudez de la iglesia de Il villaggio di 
cartone (2011), película en la que el director italiano expone con cierto desencanto lo 
innecesario del boato y la liturgia para hacer el bien y la caridad.   
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costa de la fidelidad histórica, para recoger la solemnidad del acto con un 
espíritu equilibrado, carente de pompa y de ritos católicos.  
El único boato lo aporta la propia tropa pontificia que custodia el cuerpo 
del capitán, rindiéndole honores. De este modo, el rito aparece como una 
ceremonia militar, donde predomina lo marcial en un acto solemne, el funeral 
de un militar que debería ser eminentemente religioso y en el que sin embargo, 
no aparece ningún miembro de la Iglesia. Se trata más bien, de un acto donde 
la arquitectura y lo religioso se subordinan a lo militar que subraya la 
pertenencia de Giovanni al mundo de armas y de la fe. 
 
 
                       El capitán Giovanni de Médici 
 
La presentación de Giovanni se realiza por medio de un primerísimo 
primer plano 55, donde el personaje aparece cubierto con casco. El personaje 
anónimo se sube la celada y deja ver un joven rostro de belleza idealizada, que 
identificamos con Giovanni de Médici gracias a la lectura de una carta en off, 
pues no hay paratexto que lo identifique. 
La enunciación presenta a Giovanni, después de su funeral a contraluz, 
en un primer plano, continuación del primer plano que inicia el film, donde 











   
 
 
    
 
   Giovanni de Médici. Cristofano dell‟Altissimo      G. de Médici. Ridolfo Ghirlandaio, ca.1560          
             S. XVI  Palazzo Medici (Florencia)808                   Palazzo Vecchio (Florencia)809   
         
El director italiano seleccionó a un joven búlgaro de cabello ensortijado, modelo 
de profesión, llamado Christo Jivkov (Sofía, 1975), cuando contaba con 25 
                                                 
808
 Fuente: Mediateca di palazzo Medici Riccardi, en, 
<http://www.palazzomedici.it/mediateca/it/schede.php?id_scheda=60&sezione=1> (22/XI/2015). 
809




años de edad (3 años menos que el personaje histórico cuando murió). Su 
rostro limpio y joven parece mostrar un corazón de gran pureza y su nombre, 
Christo, parece prefigurar los personajes que el actor suele interpretar810.  
 
Cosimo I de Médici (Agnolo Bronzino, ca.1545) 
Galeria Uffizi (Florencia)811 
 
El actor búlgaro Christo Jivkov, fue capaz de 
proporcionar al personaje conmovedores toques de 
heroísmo elegíaco, expresando a veces intensas 
emociones durante los largos y silenciosos primeros 
planos, en los que sus profundos ojos saben trasmitir 
la melancolía y la duda, el miedo, la dulzura y tal vez 
el sentido del pecado. Una pureza de emociones que 
nada tiene que ver con la expresión agresiva de los 
rostros de los antiguos retratos del capitán Médici, 
pintados después de su muerte, a partir del modelo de su máscara, por Ridolfo 
Ghirlandaio (ca.1560) del Palazzo Vecchio, Florencia; el de Cristofano 
dell‟Altissimo (s. XVI) del Palazzo Medici, Florencia; o el de Gian Paolo Pace 
(ca. 1545) de la Galería Uffizi, de Florencia. 
Retratos conservados del condotiero, que se alejan demasiado del ideal 
de belleza y de rostro limpio que el elevado discurso del director requería. Por 
ello, pensamos que el referente para la caracterización del condotiero 
cinematográfico, debió ser el retrato del propio hijo propio condotiero, Cosme I 
de Médici, pintado por Agnolo Bronzino (ca. 1545, Galería Uffizi, Florencia), 
cuya juventud y expresión, estarían más acorde con ese ideal de juventud 
inconsciente que lleva al joven condotiero a morir descuidadamente. Además, 
como el entorno y el hábitat donde vive y transita Giovanni dalle Bande Nere 
es, como ya se apuntó, el de la leyenda y el mito, su rostro debe tener la 
belleza y dulzura propias del héroe mitificado.                                                   
                                                             
   Retrato de Giovanni dalle Bande Nere812                    Giovanni de Médici 
 Gian Paolo Pace (ca. 1545, Uffizi, Florencia) 
                                                 
810
 La selección de este actor para interpretar este papel, llevó al actor Christo Jivkov, a 
interpretar años más tarde, a Juan en el film La pasión de Cristo (The Passion of the Christ, Mel 
Gibson, USA, 2004). 
811
 Fuente: Geoogle Cultural Institute, en < https://www.google.com/culturalinstitute/asset-
viewer/cosimo-i-de-medici-in-armour/BgE-KxM-dl89lg> (11/XI/2015). 
812
 Fuente: Uffizi Gallery en, <https://www.virtualuffizi.com/ritratto-di-giovanni-dalle-bande-
nere.html> (21/XI/2015). Este retrato fue encargado por Pietro Aretino, después de la muerte 





No obstante, los retratos del capitán Giovanni de perfil, representado con 
armadura negra de gala, como el de Gian Paolo Pace, han podido ser modelo 
para algunos planos donde su rostro queda oscurecido por la iluminación a 
contra luz. Así, el número 98, muestra al condotiero de perfil sobre fondo de 
cielo nocturno, en un momento de alerta donde el capitán se detiene para 
escuchar antes de descabalgar de su caballo y entrar luego en su tienda para 
dar órdenes en su avatar de militar mortal. 
 
 
                                     Retrato cinematográfico del general Frundsberg   
 
 
Georg von Frundsberg               
Christoph Amberger (después de 1528)813 
 
En contraste, con la oscura puesta en escena 
del condotiero, encontramos al general alemán 
Georg von Frundsberg, el cual aparece representado 
en un largo plano-retrato diurno, mirando hacia el 
horizonte. Su egregio contorno queda recortado 
sobre el azulado fondo, como posando para su 
plano-retrato de perfil, probablemente inspirado 
también, en los retratos de perfil del Alto 
Renacimiento basados en medallas.  
La comparativa con la imagen del grabado superior revela que este pudo 
haber servido como base para la caracterización del personaje histórico, en 
cuanto a su casco emplumado, su canosa barba y su edad, elementos que 
juegan a favor de un ennoblecimiento, que se ve acompañado de un cansancio 
propio de los muchos años de experiencia en la profesión de las armas. No en 








                                                 
813
 Fuente: bildindex der Kunst und Architecktur, en <http://www.bildindex.de/#|3> (14/XI/2015). 
814
 El reconocido ilustrador Nikolaus Moras, nacido en 1936, ha ilustrado entre otros, los 
conocidos libros juveniles de Enid Blyton, ver <http://www.nikolausmoras.com/> (15/XI/2015). 
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                                La Piedad (1576)                            La coronación de espinas (ca.1570)         
          Tiziano (Galería de la Academia, Venecia)
 815     Tiziano (Alta Pinakothek. Munich) 816   
               
Encontramos también referentes pictóricos en la cuidada fotografía utilizada por  
Fabio Olmi para la secuencia de tonos marrones y pardos del taller de fundición 
del duque de Ferrara. Con esta tonalidad, se consigue el ambiente cavernoso 
del profundo Tártaro, mediante un calculado estudio de luces y sombras que 
refuerza el sentido del dramatismo. Su referente artístico puede haber sido la 
obra pictórica de Tiziano, sobre todo, las pinturas de La Piedad (1576, Galleria 
dell‟Accademia de Arte, Venecia) y La coronación de espinas (ca.1570. Alta 
Pinakothek, Munich) del pintor veneciano. 
En el plano de detalle número 162 de las balas de plomo fabricadas en 
el taller del duque de Ferrara817, se puede apreciar similar tonalidad, brillo y 
reverberaciones que proyectan las pinceladas rápidas y fluidas que Tiziano 
infundió a sus pinturas. Todo el conjunto de la puesta en escena de la 
                                                 
815
 Fuente Artelista.com, en <http://www.artelista.com/804-tiziano-9602-pieta.html>(21/XI/2015). 
816
 Fuente Alte Pinakothek en <http://www.pinakothek.de/en/tizian> (21/X/2015). 
817
 La aparición de la munición de metal, de plomo, hierro o cobre y la proliferación de los 
falconetes de retrocarga, a finales del siglo XV, provocó serias dudas sobre cómo afrontar el 
desafío artillero.  A diferencia de la bala de piedra (que hemos visto funcionar con detalle en el 
film de Luc Besson, Joan of Arc, contextualizado a principios del siglo XV), la de metal 
posibilitaba una mejor puntería, no se rompía al chocar contra los muros y era reciclable. Las 
grandes piedras que disparaban las bombardas producían destrozos, pero las pequeñas bolas 
de metal, sobre todo de hierro lo reventaban todo con rapidez y eficacia. Para un ejército que 
se planteara el uso de artillería a gran escala, la munición de hierro era de fabricación barata y 
rápida (Rubio, Hernández, 2010:9,10). 
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fabricación de artillería en el taller del duque de Ferrara está planteado con el 
propósito de dotar a la secuencia el carácter pictórico de mancha.  
Las siluetas de los personajes quedan subsumidas en la mancha de los 
tonos marrones y pardos por medio un importante estudio de la luz respecto de 
las sombras, en un juego de luces procedentes del fuego que se proyecta 
sobre los materiales de los objetos que aparecen en la secuencia, como el 
metal de los proyectiles o el sentido deshilachado de la tierra, de los ropajes o 
la soga de la polea, para conseguir esa sensación de nocturnidad, el sentido 
del dramatismo de las composiciones agitadas, tan característica de la pintura 
manierista veneciana de Tiziano. 
 
En contraste, esta riqueza de referencias pictóricas brilla por su ausencia en los 
interiores de los palacios de los nobles, cuya sobriedad y mesura no concuerda 
con la magnificencia característica del Alto Renacimiento, precisamente un 
periodo en el que la imagen y la ostentación constituían manifestaciones 
esenciales de poder y las obras artísticas, expresaban con claridad, la 
jerarquía, la posición social y las creencias religiosas de la nobleza. 
 
 
                                          Salón de recepciones del duque de Ferrara 
 
En este sentido, es especialmente significativa la sobria escenografía del 
interior del castillo del astuto Alfonso d‟Este, en la secuencia de la recepción 
del embajador alemán en la corte de Ferrara, para el acuerdo matrimonial de 
Ercole, el hijo del duque, con la hija extramatrimonial del emperador Carlos I de 
España y V de Alemania, Margarita de Austria, conocida como Margarita de 
Parma (1522-1586)818, a cambio del apoyo del duque al emperador, para sellar 
así la alianza de ambos contra el papado.   
Esta austera ambientación, opera en favor de la dramatización del texto, 
al estar relacionada con la personalidad taimada y traicionera del personaje. La 
estructura dramática, resta una vez más fidelidad histórica a un texto, que se 
presenta con apariencias de ficción documentalizada.  
 
                                                 
818
 Margarita de Austria citada en el film, más conocida como, Margarita de Parma (1522-1586), 
hija extramatrimonial de Carlos V y de la dama flamenca Juana van der Cheist, era hija 
legitimada, reconocida públicamente por su padre en 1529 como instrumento de alianzas 
políticas. En este momento Margarita contaba con 4 años de edad, mientras que Ercole tenía 
18. Era por tanto, la hija del hombre más poderoso del mundo en esta época, lo que da idea de 
la relevancia del acuerdo con el ducado de Ferrara. No obstante, históricamente el emperador 
estaba más interesado en afianzar sus relaciones con el papado, por eso Carlos V, la casó 
primero con un Médici y después, cuando enviudó, con un Farnesio, nieto del papa Pablo III del 
que tuvo un hijo, Alejandro Farnesio. (Álvarez, 2013). 
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            El Triunfo de Venus (Francesco del Cossa, s. XV. Palazzo Schifanoia, Ferrara)819 
 
En efecto, el castillo de los Este, albergó durante los siglos XV y XVI una 
extraordinaria colección de pinturas hoy dispersa. Sin embargo, pese a ser la 
sala del trono de este importante príncipe renacentista, la pequeña y sobria 
sala muestra unos escuetos tapices, sin los exquisitos frescos u otro tipo de 
obras que decoraban el castillo y que hubiera mostrado la suntuosidad y el 
esplendor que la corte renacentista de los Este tenía en el siglo XVI, periodo en 
el que el poder de este príncipe estaba definitivamente consolidado en un largo 
señorío que transformó la ciudad en uno de los centros culturales y políticos 
más importantes de Europa.   
El Salone dei Mesi, del impresionante palacio Schifanoia en las afueras 
de la ciudad de Ferrara, decorado con el ciclo pictórico más importante del 
Quattrocento italiano, es un buen ejemplo del esplendor conseguido por los 
duques de Ferrara, en contraste con la austeridad de la sala del trono de 
Alfonso d‟Este cinematográfico.  
La puerta de acceso, con sus pilastras acanaladas de estilo corintio que 
flanquean un arco soportado por pilares compuestos, estaba decorada con 
motivos all‟antica y aparecía coronada por una enorme placa en la que lucía el 
escudo de armas de los Este. Artesonados dorados y labores de taracea 
testimoniaban los elevados gastos realizados en la decoración de los interiores. 
Los vasta sala principal del palacio con sus 40X80 pies de muros fueron 
pintados por Francesco del Cossa y sus ayudantes. El impresionante ciclo que 
combinaba temas caballerescos propios de un régimen aristocrático con 
imaginería clásica de la Roma imperial fue terminado en 1470. 
En este salón, el duque de Ferrara Borso d‟Este gastó 800 ducados en 
los frescos que decoraban sus paredes, mientras que para el arreglo de uno 
solo de los salones gastó 9.000 ducados (Hollingsworth, 2002:10)820. Datos que 
nos ofrece información de lo económica que resultaba la pintura al fresco de los 
siglos XV y XVI, debido a los materiales baratos utilizados821. Sin embargo, la 
elevada consideración que tenemos hoy de estas pinturas, realizadas como 
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 El libro de Mary Hollingsworth, El patronazgo artístico en la Italia del Renacimiento, ofrece 
un completo análisis de la influencia de los patronos en el desarrollo de las artes, su cambiante 
relación hacia el artista, y las formas diferentes, o similares, que adoptó la comitencia en los 
principales focos del arte italiano del primer Renacimiento, de la república de Florencia a la 
Roma papal o la Ferrara de los Este. 
821
 Una escena de grandes proporciones podía costar apenas unos 25 florines, mientras que 
una estatua en bronce de cuerpo entero costaba 1000 (Hollingsworth, 2002:10). 
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medio de propaganda política, de excelsas y apreciadas obras de arte, ha 
supuesto su práctica desaparición del texto cinematográfico.  
 
 
                                           Castillo de los Este en Ferrara  
 
El gran plano general de situación nocturno, 234 que ofrece la 
localización del Castillo de los Este, al finalizar la secuencia del contrato 
matrimonial, aparece iluminado por antorchas, con el séquito del emperador. 
Después, el subtítulo blanco sobreimpreso, ofrece la imagen de poder 
invulnerable de la familia de los Este en Ferrara. 
 
Actual Castillo Estense de Ferrara
822 
 
El plano fue rodado por la noche en 
el castillo estense de Ferrara (también 
llamado hoy Castillo de San Michele), 
para evitar los abundantes elementos 
contemporáneos.  Actualmente el Castello 
Estense, residencia ducal del duque de 
Ferrara durante el siglo XVI, es un museo 
y el monumento más representativo de la 
ciudad de Ferrara en la comarca Emilia-Romaña. 
Históricamente, Alfonso I continuó la renovación y decoración del castillo 
emprendida por su predecesor Ercole a principios del siglo XVI, especialmente 
las estancias privadas, entre la que destaca el famoso Camerini d‟Alabastro, 
una habitación construida en la Vía Coperta, espacio que une el Castello 
Estense al Palacio ducal. Esta habitación, destruida hoy, estaba destinada a 
contener obras de arte de temática mitológica y se convirtió en el studiolo del 
duque d‟Este, donde coleccionaba preciosas obras de arte de Tiziano, Dosso 
Dossi, Giovanni Bellini y esculturas de Antonio Lombardo823.  
                             
La terrorífica secuencia del encuentro de la amante de Giovanni con un hogar 
destruido, trasunto del suyo propio, ha sido construida con una fotografía de 
tonalidades marrones, probablemente inspirada en la composición e 
iluminación de una obra pictórica de Tintoretto.  
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 Fuente: Commons. Wikipedia en, 
<https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Il_Castello_Estense_di_Ferrara.jpg> (14/XI/2015). 
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 A partir de 1598, cuando la familia d‟Este entregó el territorio de Ferrara al Estado Pontificio, 




                   Plano número 368. Vanitas con cacharros 
 
En esta secuencia, la cámara se convierte en un ente escrutador que 
encuadra una mesa de cocina donde reposa un casco militar balanceado por el 
viento, un elemento inestable que junto con algunos objetos de la vida 
cotidiana, recuerdan el género pictórico de las Vanitas. Una categoría particular 
de bodegón de alto valor simbólico muy practicada en época barroca. 
Se trata de una composición desordenada compuesta por una mesa de 
cocina y dos vasijas de barro, una de ellas rota, símbolo de la fragilidad y de la 
brevedad de la vida, que junto al inestable objeto de la indumentaria militar 
constituye un plano de detalle (368) sobrio y sombrío. Una Vanitas que, situada 
en la secuencia de la búsqueda del condotiero por parte de su amante, tiene la 
capacidad de aludir a la muerte, a la insignificancia de los placeres mundanos 
frente a la certeza de la muerte, en busca de la toma de conciencia del triste 
destino de los individuos.  
El plano además, sugiere la desolación, la fragilidad de la seguridad de 
la vida doméstica, la ausencia de comida en la mesa. En definitiva, la 
destrucción de la paz, consecuencia de la muerte y la ruina que conllevan los 
conflictos bélicos, pero también de la destrucción de la familia. 
Su calculada composición a partir de objetos inanimados expuestos al 
aire libre nocturno, difiere del carácter “privado” que en origen tenían estos 
bodegones. Y su cromatismo e iluminación, proporcionan, como en las Vanitas 
pictóricas, un efecto de serenidad que se ve acompañada por la inquietante 
música extradiegética compuesta de coros femeninos de intensidad baja824.  
Además de la entrada de la guerra en las casas, rompiendo con la 
continuidad del hogar, que la amante del condotiero está viendo, con este 
paradigmático plano, Olmi anuncia la destrucción del hogar, debido a la 
búsqueda de placer de las mujeres que como la amante del condotiero 
persiguen. Su presencia es resultado de los avatares de la guerra, a la vez que 
ella misma está destruyendo un hogar, formando parte de un caos universal de 
pérdida de inocencia, de mujeres buscando amantes en medio de la noche, 
donde los inocentes pagan con sus vidas y los culpables pagan con la pérdida 
de su inocencia. La consecuencia inevitable de esta estructura discursiva 
visual, es la legitimación del marido al abofetear y rechazar a su esposa 
cuando ella vuelva a casa.  
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 El bodegón pictórico fue considerado un género menor hasta el Renacimiento, cuando se 
liberó del significado religioso y comenzó a independizarse de otros géneros, constituyéndose 






                  El niño abandonado se esconde entre los restos del hogar destruido 
 
La cámara encuadra luego un pequeño niño escondido entre la 
oscuridad de la noche, acompañado del terrorífico coro femenino, seguido de 
un plano de gusano de un moribundo soldado que yace en el suelo, con un 
brazo desmembrado del que emana sangre fresca, acompañado del aullido de 
lobos.  
 
                                 Plano general 372 de un hogar destruido por la guerra 
 
La escrutadora cámara vuelve a mostrar, ahora en primerísimo plano, la 
mirada del niño escondido y otro plano (372) del interior del hogar destruido, 
donde yace su madre muerta en el suelo. Se trata de un montaje causa-efecto 
sencillo, que busca explicar y dar sentido de una manera rápida y simple 
mediante el montaje de escala de planos y una dramatización que se inspira en 
la propia pintura italiana de cinquecento. 
 
Encuentro del cuerpo de san Marcos (Jacopo 
Tintoretto, 1562-66) Pinacoteca di Brera, Milán.
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Las tonalidades de pardos y marrones de la 
fotografía de este plano en particular y de la 
secuencia en general, junto con la 
disposición en  escorzo de la madre muerta, 
parece tener como referente estilístico, el 
cuadro de Jacopo Tintoretto, Encuentro del 
cuerpo de San Marcos (Pinacoteca di Brera, 
Milán, 1562-64). Esta cita indirecta procede, 
probablemente de la observación del propio director italiano, en la propia 
pinacoteca milanesa, donde se encuentra también el famoso cuadro de 
Mantegna, Cristo Morto (1475-1478 ca.), obra que, como veremos, va a ser 
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citada indirectamente también, como referente para la cristológica puesta en 
escena de Giovanni de Médici moribundo.  
Los Hechos de San Marcos, un escrito de mitad del siglo IV, refieren que 
San Marcos fue arrastrado  por las calles de Alejandría, atado con varias 
maromas de barco. Después fue arrojado a un oscuro calabozo con la 
intención de volver a aplicarle el martirio, pero no pudiendo soportarlo murió, 
por lo que echaron su cuerpo a las llamas. Sin embargo, los fieles lograron 
rescatarlo evitando la destrucción de su cuerpo. 
Tintoretto sustituye el oscuro calabozo donde fue encontrado el 
martirizado cadáver del santo, por un palacio renacentista, desarrollando la 
composición en un escenario arquitectónico con una gran perspectiva, que se 
ve acentuada por el reflejo de la luz en los arcos, marcando su profundidad, 
como establecían las teorías manieristas. 
 
 
                      Plano de detalle 373 de la Madre del niño muerta 
 
Encuentro del cuerpo de san Marcos, fragmento) 
(Pinacoteca di Brera, Milán, 1562-66)  
 
A diferencia de Tintoretto, el cual 
ilumina el cuerpo desnudo de San Marcos 
con luz propia, Olmi sitúa en la penumbra el 
cuerpo semidesnudo y martirizado de la 
madre muerta, pero introduce un siniestro 
plano próximo (373), acompañado del 
terrorífico coro femenino y los aullidos de 
lobos, para facilitar la visión al espectador con total comodidad, de esta imagen 
profundamente obscena.  
La disposición del cuerpo en escorzo, los claroscuros de la gama 
cromática de marrones y los móviles focos de luz que atraviesan las ventanas 
verticales, situadas a la izquierda de la composición cinematográfica, aportan 
profundidad de campo y dramatismo a la escena del plano 372. El cuerpo de 
san Marcos queda completamente descontextualizado de su contexto y de su 
sentido, pero en ambas composiciones, la iluminación pictórica y la iluminación 
cinematográfica, son la principal protagonista como vehículo trasmisor de la 
tensión que se vive en la escena, tanto en el momento del hallazgo del cuerpo 
de San Marcos, como en el del descubrimiento del cadáver martirizado de la 
madre muerta en el interior del destruido hogar.  
 Además, Olmi utiliza el mismo recurso del pintor, al situar también la 
figura principal fuera de la zona media del cuadro y fuera del eje del escenario 
arquitectónico, para ilustrar lo inesperado de la aparición de los cuerpos. Este 
964 
 
ingenioso recurso compositivo es captado por el espectador cuando se ubica 
adecuadamente frente a la zona media del cuadro (Arnheim, 2001:80) y en 
este caso, frente a la zona media del plano acentuando la sorpresa.         
 En cualquier caso, la fascinación buscada, que provoca esta turbia 
imagen, donde terror y obscenidad aparecen unidos en dos planos, parece ser 
una manifestación del objeto reprimido de la Madre Muerta 826. Pues, como 
señala Pilar Pedraza (2004), en referencia a Edgar A. Poe, “los creadores 
siempre han sentido la necesidad de proyectar en su obra el fantasma de la 
Mujer Muerta o han experimentado una inclinación especial hacia la clase de 
zonas crepusculares donde Ella aparece dispuesta a dejarse ver y salir a 
escena, engalanada con los esplendores del arte, bajo la luz de un sol negro”.  
Nos parece que esta poética descripción del fenómeno intrapsíquico 
humano, describe mejor que cualquier otra, la espectacular imagen que el 
realizador italiano ha construido en torno a esta tipología de la Madre Muerta, 
revelando una vez más con este avatar, el traumático proceso de la separación 
de la madre o individuación, como necesidad vital, biológica y psíquica de la 
primera etapa necesaria para alcanzar la autonomía personal. Un matricidio 
simbólico que es sublimado como objeto erótico en la creación de este 
producto cultural, que hemos identificado en el texto cinematográfico, como 
reflejo del dominio materno sobre el director italiano. 
 
Al margen de estas interpretaciones psicoanalíticas, observamos en la unidad 
número 6, la lujuriosa y concupiscente relación ilícita del marqués en un 
encuentro sexual con su amante Isabella Boschetti. El momento crítico se ve 
agravado por la interrupción de Cusastro para comunicarle que Giovanni ha 
sido bloqueado en la puerta de Curtatone.  
 
 
                         Cusastro interrumpe un momento de pasión del marqués 
 
En efecto, en el pictórico plano general 471, Cusastro interrumpe al 
marqués en un momento de pasión con su amante, mediante dos escenas 
simultáneas con dos perspectivas diferentes: a la derecha el marqués con su 
amante, sentado en la confortable cama guarnecida de sedas, en el encuadre 
izquierdo del plano, Cusastro acompañado de otro personaje barbado, intenta 
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 Dice Julia Kristeva en Soleil noir. Dépresion et mélancolie (1991) que, “la pérdida de la 
madre es el primer signo de emancipación, tanto en el hombre, como en la mujer y cuando este 
matricidio no se produce, se internaliza el objeto materno y “sobreviene la condena depresiva o 
melancolía del yo”. Sin embargo, “La separación de la madre crea mala conciencia en el 




informar a su señor desde el quicio de la puerta con una iluminación y una 















                      El armario de la ropa blanca                             Madre con la cuna                                                                                                      
                          (Pieter de Hooch, 1663)                       (Pieter de Hooch, ca. 1661-63)  




 Encontramos en estas dos obras pictóricas del pintor Pieter de Hooch 
(artista muy admirado por el escenógrafo del film Luigi Marchione), El armario 
de la ropa blanca (1663) y Madre con la cuna (ca.1661-63), características y 
recursos compositivos similares a los usados en esta escena del texto 
cinematográfico.  
 Su escenografía y puesta en escena parecen estar inspiradas, en este 
tema de las puertas abiertas de las habitaciones y los espacios adicionales, 
cada uno con su propio carácter e iluminación, para evocar los siglos pasados 
con la misma sensación de inmediatez y naturalismo que en esas obras 
barrocas.  
Las dos escenas en un mismo encuadre, cada una con su tema, con su 
propia perspectiva, con su iluminación propia, artificial y natural, presentan una 
sabiduría y sobriedad cromática que acercan el film a las técnicas pictóricas 
con mayúsculas, de la pintura de interiores de los maestros barrocos 
holandeses e italianos y sus composiciones con dos espacios diferenciados por 
la iluminación y las texturas. 
 
 
            Escena de amor pasión del condotiero con su amante (plano 226) 
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 Fuente. Rijksmuseum.nl, en  <https://www.rijksmuseum.nl/nl/collectie/SK-C-1191> 
(21/I/2016). 
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Sin embargo, esta no es la única aportación culta que encontramos en 
este plano ya que este libidinoso encuentro sexual del marqués, parece sugerir 
por contraste, un antagonismo con el plano 226, del encuentro sexual de 
Giovanni con su amante, desnudos en el interior de una carreta en plena 
naturaleza, cuya relación amorosa sugiere, como veremos en el capítulo de 
Referentes cinematográficos, el amor con mayúsculas. Un amor elevado y puro 
en oposición con el obsceno encuentro sexual que presentan el marqués de 
Mantua y su amante.  
 
 
          Amor sacro y amor profano (Tiziano Vecellio, 1515-16, Galleria Borghese, Roma)829 
 
El texto representaría así, dos formas de amor que podrían estar 
relacionadas con una alegoría de la alta cultura renacentista expresada (según 
autores) en la famosa obra de Tiziano, Amor sacro y amor profano (ca.1515, 
Galería Borghese, Roma). El amor sagrado (Venus Caelestis), representado en 
este plano de Giovanni y su amante desnudos; y al amor profano (Venus 
Vulgaris), representado por el marqués de Mantua y su amante Isabella 
Boshetti vestidos en el plano 471830.  
Esta dualidad conceptual “sagrado” - “profano”, tiene su origen en un 
concepto neoplatónico de la cultura renacentista de Marsilio Ficino. El amor 
humano en oposición al amor divino, es un contraste entre lo terrenal y lo 
sublime según el cual, la belleza terrenal, es un reflejo de la belleza celestial, y 
su contemplación es un preludio de su consecución ultraterrena.  
Ambas figuras femeninas, una vestida y otra desnuda, representan a 
Venus y estarían relacionadas, según Peter Burke (2001:48), con el discurso 
de Pausanias en un pasaje de El Banquete de Platón, acerca de las dos 
Afroditas, la celeste y la vulgar, interpretadas por el humanista Marcilio Ficino, 
como “símbolos del espíritu y la materia, el amor intelectual y el deseo físico”. 
Más tarde Edwing Panofsky (2003:120), basándose en la concepción 
renacentista del neoplatonismo, señaló que más que una escala de valores 
ambas implican una dicotomía,  un mismo principio pero en grados diferentes: 
la mujer desnuda sería la Venus celestial, principio de belleza eterna y la mujer 
vestida, la Venus vulgar, pero sin sentido peyorativo, sino como símbolo de la 
fuerza generadora que crea las imágenes de belleza sobre la tierra.  
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 Un pasaje de Plinio, frecuentemente citado en el Renacimiento, nos cuenta que Praxíteles 
había esculpido dos estatuas de Venus, una de ellas vestida y la otra desnuda; y fue la estatua 
desnuda – rechazada por los habitantes de Cos, pero aceptada por los de Cnido- la que recibió 
el nombre sagrado de “Venus Celeste”. De esta forma, el contraste entre desnudez y no 
desnudez, pasó a asociarse, a través de El banquete de Platón, con el contraste entre la Venus 




Un elemento que confirma nuestras sospechas, acerca de la posible cita 
indirecta a la conocida obra de Tiziano para el montaje audiovisual del film, es 
el cromatismo elegido para las telas que decoran ambos planos. En el 226, el 
cuerpo desnudo de la dama mantovana aparece estratégicamente cubierto por 
un paño blanco y otro de seda roja, mientras que en el plano 471, los dos 
personajes aparecen vestidos junto a una cama vestida con predominio de 
sedas rojas, de tono muy similar al característico rojo usado por Tiziano en sus 
obras.   
El realizador italiano, retoma la interpretación neoplatónica que hace 
Panofsky sobre la alegórica obra de Tiziano, para representar el amor humano 
en oposición al amor divino, un contraste entre lo terrenal y lo sublime según el 
cual, la belleza terrenal, es un reflejo de la belleza celestial, y su contemplación 
es un preludio de su consecución ultraterrena.  
Como vemos, esta concepción neoplatónica que formaba parte del 
sustrato cristiano del Renacimiento aparece formando parte de la filosofía del 
texto cinematográfico. Creemos que esta introducción culta tiene dos funciones 
(como siempre en Olmi, las cosas tiene diferentes competencias), como una 
manera más de integrar la cultura del Renacimiento en el texto cinematográfico 
y también, porque, como veremos más adelante, la filosofía del Renacimiento, 
inspirada por la Antigüedad, pasó a formar parte de las propias creencias 
espirituales de los cristianos católicos a través de los siglos, llegando a las 
puertas del siglo XXI de la mano del realizador italiano.  
 
 
Secuencia de planos simplificada del movimiento del crucificado 
 
Una prueba más de la religiosidad de Ermanno Olmi, se encuentra en la 
escultura en madera del crucifijo que aparece en el plano 477 831 , que los 
soldados pontificios desclavan de la pared. Su trabajo de talla presenta una 
factura tosca, casi abocetada, sobria y enfática, aunque algo idealizada, que 
nos recuerda el abocetamiento del último trabajo de Miguel Ángel Buonarroti, el 
grupo escultórico sin acabar de la Pietà Rondanini, del cual Ermanno Olmi ha 
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 Este evangelizador plano parece evocar el texto de la Introducción al Compendio de la 
Doctrina Social de la Iglesia católica: “Contemplando el Rostro del Señor, confirmamos nuestra 




Piedad Rondanini (Miguel Ángel, Museo Civico Castillo Sforzesco, 
Milán.1552-64)832 
 
En efecto, el austero y sobrio “descendimiento” 
cinematográfico, construido a través del plano de 
detalle del rostro de Cristo crucificado, cada vez más 
próximo al espectador, debido a su desplazamiento en 
el plano, permite apreciar una tosquedad en su factura 
e incompletud; y su nueva crucifixión estaría 
relacionada con el grupo escultórico inacabado de la 
Pietà Rondanini (1552-1564), considerado hoy como 
una obra testamento y meditación del viejo artista, 
sobre la muerte y la salvación del alma. Su 
característica tosca factura ha sido interpretada como 
una renuncia a la perfección del cuerpo humano y su belleza heroica, para 
transformar a Cristo muerto en emblema de sufrimiento. 
Frente al arte estudiado y convencional del clasicismo, Olmi se decanta 
por el arte abocetado e inacabado “que no endulza la realidad”. El director, ve 
en la imagen doliente de Cristo, representado con las formas evocadoras de la 
naturaleza, una manera de despertar conciencias para lograr el compromiso 
del espectador y una necesidad estilística que se relaciona con la dimensión 
crística de Giovanni. Ambos comparten y son identificados, precisamente por el 
sufrimiento y la entrega de su vida en cumplimiento de deberes más altos que 
sus propios intereses. 
 “…la televisiñn convierte en cuento hasta la informaciñn. Yo creo que en 
el arte siempre se han manifestado dos tendencias antagónicas: hay obras que 
te hacen sentirte ajeno a la realidad, en un contexto casi utópico, por muy 
dramática que sea la historia que se relata. Y otras que te comprometen. Un 
ejemplo interesante, es la Pietà de Miguel Ángel que se encuentra en San 
Pedro, y la Pietà Rondanini. Podríamos decir que la de San Pedro se inclina 
por el relato, es decir por la evocación que guarda las distancias con la 
realidad. La Virgen tiene un rostro perfecto, Cristo está situado en una postura 
estudiada…. En cambio, la Pietà Rondanini es un puðetazo en el estñmago. Yo 
prefiero la Pietà Rondanini. (…) Por tanto, hay decisiones formales que eximen 
de responsabilidad al espectador, mientras que otras le obligan a pensar y a 
ser consciente del mundo en que vivimos” (Declaraciones de Olmi a Toffetti en 
2005, en Muguiro (2008:39). 
Sin embargo, el crucificado que los soldados desclavan, presenta 
además de un abocetamiento, una belleza grave pero idealizada cuya estética 
está vinculada con sus creencias católicas. No obstante nos parecen 
interesantes estas declaraciones del director italiano, por cuanto en ellas 
expresa toda una declaración de principios acerca de su compromiso moral con 
su obra y con el espectador y nos ayuda a interpretar mejor el lenguaje 
cinematográfico utilizado en Il mestiere delle armi. 
Así, comprendemos porqué el film aparece, como la escultura de Miguel 
Ángel, determinado por la evocación de una realidad inacabada, una realidad 
incompleta, imperfecta e inconclusa que el espectador debe completar, como 
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medio para su implicación moral y su responsabilidad en el día a día de sus 
actuaciones. 
  
                         
                  Plano 1089 con dos escenas de ayuda 
 
                   
               Plano 1089 (Fragmento)           La pietá Rondanini  (Fragmento) 
                                                                   Miguel Ángel Buonarroti, 1552-65  
                                                                     (Museo del Castillo Sforzesco) 
 
La inspiración en este referente escultórico del Renacimiento italiano, 
viene confirmada por el paradójico plano 1089, que da comienzo al proceso de 
sufrimiento de Giovanni, cuando el palafrenero ayuda al capitán a meterse en 
la cama, junto a otra escena en la que se repite similar acción, en la que el 
joven asistente del Maestro Abraham, ayuda al viejo y venerable médico a 
incorporarse. Se trata de un plano con dos escenas que está relacionado con el 
cine didáctico y la ética cristiana de Ermanno Olmi, a partir del grupo de la 
Pietà Rondanini de Miguel Ángel para mover al compromiso del espectador. 
Los dos personajes de la derecha del plano, aparecen cortados por el 
encuadre derecho, incompleto, como el grupo escultórico de Miguel Ángel sin 
terminar. Y como esa escultura, el desequilibrio e inestabilidad que sugieren, 
nos conmueve. En el grupo escultórico de Miguel Ángel, porque en él está 
contenida toda la expresividad del dolor, y en la imagen cinematográfica, 
porque la acción expresa una relación juventud-vejez que extrañamente, no 
parece formar parte ya de nuestros tiempos.  
Como vimos en el Capítulo de la biofilmografía del director, la relación 
juventud-vejez es un asunto que preocupa profundamente al cineasta italiano 
desde sus inicios como realizador, cuando tratara esta relación como tema 
central de su primer largometraje, Il tempo si è fermato en 1959. Después, esta 
temática se incorporaría a su cine posterior con algún elemento ejemplificante, 
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(I recuperanti), aparecienciendo en este texto, relacionado con la importancia 




                      Soldado blasfemo y profanador similar al Goliat de Caravaggio 
 
 
David con la cabeza de Goliat                          
(Caravaggio, (1609-10, Galleria Borghese) 833                
 
El plano 502, encuadra a un soldado 
blasfemo y profanador. Su rostro desagradable se 
corresponde con la estética de los desposeídos, de 
los ignorantes, cuya falta de recursos básicos, les 
impide ser respetuoso con lo sagrado. Su 
caracterología naturalista nos recuerda el universo 
estético de Caravaggio y en concreto la pintura de 
David con la cabeza de Goliat (1609-10, Galería 
Borghese).   
La escena cruenta de la obra de Caravaggio, 
donde David muestra la cabeza cortada de Goliat, tan vivamente expresiva, 
con el ceño fruncido y ojos saltones, ha sido interpretada como la 
representación misma de la tragedia humana, y como un intento de 
acercamiento de la religión al pueblo. 
La tragedia humana, es el tema que pone en escena la secuencia del 
film con esa misma finalidad, evidencia cómo el cine de Olmi se sitúa, como la 
pintura de Caravaggio, en el terreno de la práctica, no en el de la teoría. Su 
amor por los seres humanos obligados definitivamente a habitar en un mundo 
deshumanizado, lleva al director a los hechos. No importa que el crucifijo de los 
pobretones sea destruido, si proporciona calor a los que tienen frío, eso es lo 
que cuenta para el director, porque solo las acciones tienen significado. 
 
Este discurso práctico que conlleva el montaje audiovisual, convive y se ve 
superado por otro aún más grande e importante que estaría relacionado con 
una posible crítica al seguimiento férreo de los dogmas, por encima incluso de 
consideraciones humanitarias. En este sentido opera la dura mirada del niño 
del plano que le sigue, acompañada por una música extradiegética de clarinete 
y cuerda con registros extremos. Esbozos melódicos expresionistas, que 
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sugieren tensión ante la mirada acusadora, la tensión interior que vive el 
personaje ante la mirada escrutadora del niño, evidenciando la imposibilidad de 
la inocencia si se quiere ser coherente.  La cuestión básica del metadiscurso de 
Olmi, vinculado a su religiosidad, es precisamente esta. El hombre con su falta 
de inocencia y sus imperfecciones puede tener un comportamiento moral que 
le acerque a Dios.  
 
                 
















              Descanso en la huida a Egipto                             Vocación de San Mateo  
                        Caravaggio (1597)                                      (Caravaggio, 1599-1600)  




Para el trabajo de dirección artística y fotográfica de la secuencia de la 
profanación de la iglesia abandonada y la Crucifixxión, el fotógrafo Fabio Olmi y 
el escenógrafo Luigi Marchione se inspiraron especialmente en la característica 
iluminación de la obra de Caravaggio y en el tratamiento naturalista de sus 
personajes.   
Además, de la temática religiosa, la secuencia contiene los tres rasgos 
del estilo de las obras caravaggiescas, manifiesto de arte barroco del periodo 
clásico del artista milanés. Como son el juego de luces y sombras con zonas 
negras muy contrastadas, composiciones complicadas y una fuerte carga 
dramática a partir de la expresividad de los gestos para hacer llegar mejor el 
mensaje católico.  
El Descanso en la huida a Egipto (1597) de Caravaggio, concentra dos 
tipos de iluminación que diferencia al ángel y la Virgen con el niño, de san 
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José. El ángel, la Virgen y el niño son personajes de significación divina y como 
el crucifijo/crucificado del texto cinematográfico, presentan una iluminación 
propia, mientras San José, como algunos soldados pontificios, aparece 
representado en la semioscuridad.               
El equipo de Olmi hace uso también del tenebrismo y dramatismo 
mediante un cromatismo muy oscuro que favorece el contraste violento de 
luces y sombras. El director de fotografía Fabio Olmi, aplica estos principios 
pictóricos mediante el uso de un potente foco de luz móvil dirigido en diagonal 
que oscurece las armaduras y cascos de los soldados y otra iluminación difusa 
que genera matices de color, imprimiendo, como el pintor milanés, una tensión 
moral y religiosa a la escena. 
El potente foco de luz móvil usado, hace brillar las figuras de los 
soldados y como en la obra de Caravaggio, divide el espacio diagonalmente 
para representar dos acciones, fijando y estructurando la composición de los 
planos que sugiere el histórico eclipse, oscureciendo las armaduras negras de 
los soldados en primer término. La iluminación recorta sus siluetas y las dota  
de un cualidad matérica de negro brillante acharolado similar al fondo negro 
caravaggiesco, contrastando con una iluminación de matices marrones del 
segundo plano que aporta profundidad de campo.  
 
Después de que el soldado profanador, cayera sobre la hoguera a raíz del 
golpe que Giovanni le propina, un niño testigo de la escena, corre asustado a 
los brazos de su madre.  
 
 
                 Un grupo de campesinos se calienta junto a una hoguera  
 
 





El plano 508, muestra a Giovanni muy 
contrariado mirando de perfil a un grupo de 
campesinos que vemos en su contra plano, el cual 
representa la imagen de un grupo de humildes familias 
junto a una hoguera, representadas mediante una 
puesta en escena santificada por la cámara de Olmi.  
La composición en diagonal, la iluminación 
contrastada y la humildad de humildad de los 
personajes del plano, vuelve a compartir el universo de 
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la pintura de Caravaggio, como en la Adoración de los pastores, cuyo 
cromatismo y estética pasaron a los pintores pitocchi.  
Se trata de una composición en oblicuo al espectador, característica del 
Barroco, adaptada al encuadre apaisado de la pantalla cinematográfica que 
distribuye los personajes en horizontal y conforma un hermoso plano que oculta 
la acción del ahorcamiento de los soldados. 
Como en la famosa obra de Caravaggio, la luz revela a los personajes y 
los modela contra el fondo oscuro. En ambos casos también, se trata de gente 
sencilla pobremente vestida, que asisten sorprendidos a los hechos que tienen 
lugar en sus respectivos mundos. En la pintura de Caravaggio, el nacimiento 
del niño Jesús y en el film de Olmi, la blasfemia y profanación de la imagen 
religiosa por parte de los propios soldados pontificios. Una incoherencia que es 
castigada severamente, por el capitán Giovanni con el ahorcamiento de sus 
propios hombres blasfemos, omitida por una elipsis temporal.  
 
 
                                     Árbol de ahorcados 
 
                 
          Les misères de la guerre. 11. Les pendus (Jacques Callot, 1632) 
 
Olmi aporta al lenguaje cinematográfico del cine de historia de finales del 
siglo XX, el tratamiento lumínico, el cromatismo, la distribución compositiva del 
espacio y el “realismo” de la pintura barroca italiana de Caravaggio, para 
transformarlo en un nuevo universo de apariencia fantástica, en imágenes que 
como las del gran pintor barroco, contienen un clamor dramático, a la vez que 
un silencio absoluto, mediante el uso de momentos cumbres con figuras que 
parecen estáticas. 
Al igual que la obra de Caravaggio, el texto cinematográfico incorpora 
personajes extraídos de la vida misma y los envuelve en una iluminación y 
espacios fantásticos, que denota una gran sensibilidad a la vez que se muestra 
el horror sin recato donde interesa, como en la escena del árbol de ahorcados, 
inspirada probablemente en la obra gráfica de Jacques Callot, Les pendus, de 
la serie de grabados, Les misères de la guerre (1632). 
974 
 
La irrealidad, el sueño y la fantasía son elementos recurrentes en el texto 
cinematográfico, y vuelve a ponerse en marcha, cada vez que la enunciación 
nos sitúa en la psique del sufriente condotiero, donde participamos de sus 
recuerdos y sus sueños.   
“El recuerdo de los que están lejos y lo han amado y el recuerdo de los 
que todavía tenemos pendientes nuestra mayor deuda de amor. En este 
momento extremo se presentan puntualmente, como un juicio inexorable, los 
interrogantes a los que nunca hemos dado respuesta, todas las cuentas 
pendientes” (Declaraciones de Olmi a Owens, en Muguiro, 2008:193). 
Como señala el propio director, el texto dedica uno de los recuerdos de 
Giovanni a los que le han amado, en dos secuencias oníricas. Una secuencia 
diurna donde se desarrolla una justa medieval, y otra nocturna dedicada al 
amor, como pretexto para la exaltación de una vida plena de juventud del 
condotiero, donde vive la amistad y el amor, como demostración de la felicidad 
que le ha sido arrebatada a Giovanni. 
Con esta secuencia, entramos en el nivel subjetivo del capitán, donde 
rememora cómo conoció y se enamoró de su amante, mediante un flashback, 
que sitúa la acción en un día festivo, donde se celebra una justa medieval entre 
caballeros, en las propiedades de su amigo Federico Gonzaga. 
En esta justa participa el joven capitán demostrando su valor delante de 
príncipes y nobles renacentistas, entre los que se encuentra su amigo Federico 
Gonzaga y una hermosa dama de Mantua, que está acompañada de su 
marido.  
Aunque la fecha de nacimiento y muerte del personaje histórico (1498-
1526), no parece corresponder con ese antiguo contexto, lo que en principio 
puede parecer una falta de fidelidad histórica, evidencia, sin embargo, una 
buena documentación histórica del film. 
La participación de Giovanni en una justa, no supone una falta de 
fidelidad histórica del film. Pues el combate singular que se hacía entre dos 
contendientes a caballo y con lanza para justificar el derecho de la ordalía o 
juicio de Dios, durante la Edad Media, se transformó durante el Renacimiento 
en lucha entre soberanos para  mostrar su poderío y prestigio836.  
El realizador italiano, introduce en el texto la cultura y los espacios de 
sociabilidad de la época, pero al hacerlo exclusivamente con Giovanni de 
Médici, identifica al protagonista con una cultura que va a quedar sobrepasada 
rápidamente por el desarrollo y difusión de la nueva cultura de la Edad 
Moderna, simbolizado en la figura del personaje de Pietro Aretino, como hemos 
tenido oportunidad de analizar. 
Por eso para la construcción del mundo onírico del condotiero, el 
montaje audiovisual que carece de diálogos, de narrador y de ruidos, y está 
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 Los soberanos italianos se miraban en las cortes verdaderamente ilustres del norte de 
Europa y este tipo de combates se extendió a juegos o ejercicios de caballería, en justas y 
torneos, donde los caballeros acreditaban su destreza en el manejo de las armas blancas y las 
habilidades militares, junto con la caza, el deporte favorito de estos príncipes.  
Los Este de Ferrara remontaban sus antepasados a los caballeros de la Tabla Redonda del rey 
Arturo y los poetas, escritores y músicos que trabajaban en estas cortes, utilizaron sus talentos 
para relatar las heroicas hazañas de la búsqueda del Santo Grial, Roman de la Rose y otras 
leyendas medievales. Sin embargo, se tiende a considerar a la literatura caballeresca como 
parte de una vieja tradición medieval, incompatible con el nuevo humanismo del siglo XV; pero 
fue precisamente la combinación de estos dos lenguajes lo que dio a cada una de las cortes 
italianas su cultura característica (Hollingsworth, 2002:171). 
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basado en expresivas imágenes y música, contextualizan al joven Giovanni en 
la cultura de la caballería, viviendo una vida de príncipe renacentista, 
adiestrado y formado en la educación sentimental de la caballería y el cortejo, 
en los convencionalismos sociales del Alto Renacimiento del norte de Italia. 
Como es habitual en el texto, la enunciación no informa si el condotiero 
se ha quedado dormido, tampoco hay planos de cortinillas de transición hacia 
el plano de la inconsciencia. Pero el plano al corte que le sigue, ofrece una 
pequeña pista auditiva mediante una transición de tipo sonoro, a través de un 
instrumento de viento en sordina y de una escenográfica localización del cortile 








                        Cortile del Palacio del Te (Mantua)837               
 
Imagen y acompañamiento musical, transportan al espectador a un mundo 
primigenio, compuesto de una escenografía real que por su diseño irreal, se 
proyecta en el texto como antinatural, para sugerir un efectismo propio de lo 
onírico, del universo subjetivo del condotiero.                
El palacio del Té, es una impresionante villa de recreo situada en las 
afueras de Mantua. Un edificio de planta cuadrada erigido alrededor de un patio 
interior (cortile) en forma de claustro, construido entre 1524 y 1534 por Giulio 
Romano (1499-1546)838 por encargo de Federico II Gonzaga, exclusivamente 
para recreo y para fiestas, sin dependencias para uso de vivienda. 
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 Fuente: enkiri.com en  http://www.enkiri.com/europe/italy/lombardia/mantova965.html> 
(22/IV/2016). 
838
 Giulio Romano el fiel discípulo de Rafael, se instaló en Mantua a petición de Baldassare 
Castiglione, donde comenzó su época de mayor actividad como arquitecto, pintor y decorador. 
Durante más de veinte años, construyó o modificó los más importantes edificios civiles y 
religiosos de Mantua y su región. Su obra maestra más famosa, el Palazzo Te, se mantiene 
intacta todavía y ha sido utilizado por el director para la localización del film. 
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Esta construcción está considerada hoy, paradigma de la arquitectura 
manierista italiana y obra maestra del arquitecto. El patio cuadrado es un 
magnífico ejemplo del estilo arquitectónico de Giulio, que combina motivos 
eruditos antiguos con innovaciones únicas y una increíble sensación de 
dinamismo. Los cuatro lados están revestidos de la misma manera, con las 
características piedras rústicas, procedente de una cantera de piedra artificial y 
columnas salomónicas839 ideada por Romano, para dar la apariencia de antigua 
y degradada, proporcionando la inquietante impresión de que las piedras están 
retrocediendo a su estado natural.  
La arquitectura de Giulio desempeña un papel importante en el texto 
cinematográfico donde tiene la función de gran decorado. Paradójicamente, la 
utilización de esta localización fantástica pero real, utilizada en su época como 
delimitación de un espacio de sociabilidad, supone un elemento de fidelidad 
histórica que, sin embargo, opera en la verosimilitud de un sueño, formando 
parte del inconsciente del personaje protagonista, evidenciando la confusión 
entre realidad y subjetividad construida al mismo nivel en el texto. 
La decoración de las columnas salomónicas, situadas delante y los 
sillares rústicos detrás, dota a la construcción de un complejo espectáculo que 
fue calificado por Aretino y recuperado por Ernst Gombrich, como “anticamente 
moderni e modernamenti antichi”, un efecto que queda acentuado por los 
encuadres de los planos, al no recoger estratégicamente el clasicismo de las 
metopas y triglifos del cuerpo superior que corona el edificio.  
La naturaleza aparentemente contradictoria de esta formulación habla de 
la hibridez que es una característica de proyecto de Giulio, y de la complejidad 
de comprensión y uso del pasado, no muy diferente de la de Olmi.  
Los proyectos de ambos artistas, Giulio y Olmi,  juegan con el tiempo de 
manera compleja, mediando el pasado lejano a través de reelaboraciones 
recientes de las formas artísticas de una época idealizada para sus audiencias 
contemporáneas (Leisawitz, 2012). 
De acuerdo con Belluzzi (en Leisawitz, 2012), del arte de Giulio Romano 
emerge una visión evocadora de épocas en “decadencia”. Los monumentos se 
toman en consideración en su totalidad, junto con la geología histórica de sus 
intervenciones artísticas. Los criterios selectivos de Giulio son flexibles y su 
arquitectura arqueologizante siempre tiene algunas implicaciones híbridas, 
algunos toques del pasado reciente, así como del pasado lejano. 
Como Giulio, el uso que Olmi hace de determinados monumentos 
históricos no se limita a la creación de un contexto estético o un ajuste 
filológicamente exacto. El director italiano involucra estos elementos 
arquitectónicos de tal manera, que pueden evocar complejos estados de ánimo 
en varias capas de conceptos de tiempo e historia solapados: una historia 
contaminada, que en su nueva presentación está marcada por "intervenciones 
artísticas" e “interpretaciones posteriores”.  
 
En la escena ambientada en el Cortile della Cavallerizza, el movimiento, o la 
ilusión de movimiento, creada por el diseño imaginativo de Giulio Romano, se 
hace eco y se amplifica en el mantel que ondea sobre la larga mesa colocada 
en el centro del patio (Leisawitz, 2012). 
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 Giulio Romano introdujo por primera vez desde la Antigüedad, columnas en espiral 




En efecto, en la escena nocturna siguiente, la psique de Giovanni recrea 
la  maravillosa fiesta, ofrecida por su amigo el marqués de Mantua, con un gran 
banquete delante del cortile, donde aparece el ondulante mantel, en el que 
hemos encontrado significativas connotaciones inspiradas en el recurso 
felliniano.   
La onírica escena, está inspirada en el recurso felliniano del viento, cuya 
filmografía aparece siempre salpicada de recuerdos, debido a la fascinación 
que estos producían en el realizador italiano. 
Giovanni conversa afablemente con su amigo Federico Gonzaga entre 
los asistentes, en una panorámica horizontal de derecha a izquierda (1159), 
con personajes muy próximos al objetivo que impiden la visión clara del 
protagonista, pero que funciona como recurso para introducir al espectador en 
la fiesta.  
 
 
                          Giovanni en la fiesta nocturna junto a Federico Gonzaga 
 
La puesta en escena construye una imagen de amistad entre ambos 
personajes, donde Federico lleva a su perro blanco en brazos. Los dos 
hombres avanzan a cámara vestidos con sus mejores galas y con sendas 
copas en sus manos. La escena sugiere el ambiente social y festivo en la que 
va a hacer su aparición toda la fuerza del amor a partir del furtivo contacto 
visual entre Giovanni y la hermosa dama mantovana, desencadenando un 
viento repentino que barre a todos los invitados del lugar, dejando solos a los 
amantes en su particular, apasionado y hechizado mundo.   
 
 
               Giovanni hechizado por la dama mantovana 
 
En el primer plano 1164 de Giovanni, el actor se vuelve y mira a la dama 
detenidamente con unos hermosos ojos que tienen la capacidad de expresar 
su hechizo. Embriagado y cautivado, el actor representa con gran eficacia el 
poderoso influjo del amor- pasión, poniendo de manifiesto, las palabras del 
director italiano cuando afirma, que el rostro es la herramienta de comunicación 
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más importante. Basta con pensar y el rostro comunica, declaraba Olmi a 
Piccardi y Signorelli en 1990 (en Muguiro, 1989:176)840.  
 
 
           Plano general de situación 1170 del cortile nocturno 
 
El plano general de situación 1170 del cortile nocturno, ligeramente 
picado y con horizonte alto, sigue cortando el friso clásico superior, para 
ofrecernos, con todo su carácter teatral, la metáfora de la fuerza del amor, 
simbolizado en el repentino viento que provoca el caos entre los asistentes. 
El amor surge y el gran decorado queda vacío con la mesa engalanada 
con su ondulante mantel. La reunión formal de la época, queda barrida por la  
fuerza del amor entre Giovanni y la dama de Mantua, surgiendo 
irrefrenablemente entre los convencionalismos sociales de la época. 
El fuerte viento convierte la escena en un momento felliniano donde los 
objetos, los cabellos y vestidos femeninos se mueven por un viento que anima 
y transforma la escenografía artificial en metáfora de cómo la incontrolable 
fuerza del amor es capaz de imponerse a todo y a todos. No obstante, a pesar 
del huracanado viento, las pesadas piezas de la dorada vajilla se mantienen en 
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 “En general, el cine está hecho por actores guapos o de carácter. Mi elección se basa en 
una identificación entre la estructura interior de una persona y su concordancia con la 
estructura interior del personaje (….). Cuando tengo que elegir a un obrero, un oficinista, un 
campesino, un directivo, busco una fisonomía individual que tenga toda una serie de 
connotaciones que me hablen de cómo ha nacido, cómo se ha formado y cómo se ha instalado 
en el mundo. Así, mi trabajo no es hacer que alguien recite, sino hacerle vivir una determinada 
situación y hacerle convivir con determinados personajes, tras lo cual puedo captar imágenes 
que estén muy comprometidas con la verdad (Piccardi y Signorelli” (en Muguiro, 1989:177).  
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Tres planos de detalle, el 1171, 1172 y 1173, ofrecen al espectador información 
sobre la vajilla dorada del banquete, fotografiada con luz artificial, abandonada 
ahora ante la repentina aparición del amor.  
 
 
Plano de detalle 1172 
 
En el plano de detalle 1172, algunas piezas son movidas por la fuerza 
del viento, mientras las piezas más pesadas logran permanecen en su sitio.  
 
 
Plano de detalle 1173 
 
En el plano de detalle 1173, las piezas más pesadas de la vajilla 
manierista, ricamente decoradas, consiguen permanecer en su lugar, a pesar 




Detalle frescos Banquete nupcial de Amor y Psique (1526-1528) 
                              Giulio Romano, Palazzo del Te (Mantua)841 
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Una comparativa con la vajilla de oro y plata representada en el 
Banquete nupcial de Amor y Psique por Giulio Romano, en la gran Sala de 
Psique, destinada a fiestas y recepciones en el mismo Palacio del Te, en 
Mantua842, nos ofrece información acerca de la fidelidad histórica del atrezo del 
texto cinematográfico. Y nos revela que la aproximación al estilo manierista de 
la vajilla, puede estar relacionado con el famoso fresco pintado por Romano, 
cuya iconografía está inspirada en la novela de Apuleyo, El asno de oro (s.II d. 
C), donde se narra el mito de Psique y Cupido, las peripecias amorosas de 
Psique y las dificultades que debe superar para finalmente poder casarse con 
Amor.  
 
                           
                                Sala de Amor y Psique (1526-1528) 
                                           Giulio Romano, Palazzo del Te (Mantua)843 
 
 En este sentido, creemos que el banquete de la fiesta nocturna que se 
celebra delante del cortile y los tres planos de detalle con la vajilla manierista 
manteniéndose sobre la gran mesa vestida con el blanco mantel, sería una cita 
indirecta al fresco representado en el Palacio del Té, para metaforizar, como 
hizo Giulio Romano, en primer lugar la fuerza del amor romántico y pasional y 
en segundo lugar las dificultades que encuentra el amor ante los firmes 
convencionalismos sociales. 
 
Sin embargo, los hermosos sueños terminan y Giovanni se despierta en la gris 
mañana en la que los médicos deben amputar su pierna lastimada. En este 
punto del texto, comienza la caracterización crística de Giovanni inspirada en 
las obras pictóricas dedicadas al ciclo de la muerte de Jesús de la Historia del 
arte religioso. 
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 En esta sala se ofreció en 1530, el famoso banquete ofrecido a Carlos V en la primera visita 
que hizo a Mantua y en el transcurso de la cual impuso a Federico Gonzaga el título de duque. 
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     Giovanni despierta de sus dulces sueños a la cruel realidad 
 
El plano subjetivo 1178, de Giovanni delimitado por las cortinas azules 
del dosel de su cama, despertándose y mirando al amenazador equipo de 
doctores y ayudantes que van a amputar su pierna, en un dramático silencio, 
contrasta con el sonido exterior de vida cotidiana de niños jugando, que se 
escucha fuera de campo en la habitación. 
 
Lamentación sobre Cristo muerto, Andrea Mantegna 
(1470-1474) Pinacoteca di Brera (Milán)844 
 
La composición de este plano presenta 
un escorzo que parece estar inspirado en la 
famosa pintura de Andrea Mantegna, Cristo 
muerto (Pinacoteca di Brera, Milán, 1470-74), 
aunque sin el aumento relativo de tamaño de 
las formas más próximas a cámara845. 
Según Julia Kristeva (1992), el cadáver 
del Cristo en escorzo de la obra de Mantegna, 
está realizado mediante una composición en vertical cuya estética sugiere a 
Cristo ascendiendo a los cielos, señalando inequívocamente a la trascendencia, 
a la resurrección. Es decir, el cuadro conlleva la esperanza de vida después de 
la muerte, que también aparece al final del texto cinematográfico, cuando un 
resucitado joven Giovanni vuelve a aparecer frente a su pequeño hijo después 
de muerto. 
La cita indirecta al sufrimiento divino representado por Mantegna, parece 
simbolizar a Giovanni como modelo de sufrimiento humano. El plano adquiere 
una tridimensionalidad que acentúa el silencio y el drama de la imagen, la cual 
se impone en primer término y sitúa al espectador a los pies de la figura 
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 Fuente: Pinacoteca di Brera, en <http://dipinti.galleriapinacotecabrera.it/> (22/IV/2016).  
845
 En el año 2013, doce años después del estreno del film, Olmi diseñó la nueva exposición del 
cuadro de Mantegna, Cristo morto, y La Piedad de Giovanni Bellini en la Pinacoteca di Brera, 
con la colaboración del Piccolo Teatro de Milán. La nueva instalación fue realizada con el rigor 
y sentido poético que caracteriza al director italiano. Su intención fue sumergir al espectador en 
una contemplación absorta, sin la interferencia del resto de obras que se exponen. Según las 
declaraciones del director italiano durante la instalación, esta obra representa para él, un 
sentimiento universal que está por encima de lo racional, una historia abierta que tiene que 
verse de manera intuitiva, desde la capacidad de sorpresa de un niño, sin tener en cuenta lo 
que sabemos del cuadro. Todas las cosas del universo están en ese cuadro, y en tanto que 
refleja el amor, refleja también todo lo importante del universo, declara Olmi en una entrevista 
realizada con motivo de la inauguración (Cristo morto di Mangegna, L‟ installazione poética di 
Ermanno Olmi en <https://www.youtube.com/watch?v=W8CAmIMSFdg> (21/VI/2016). 
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yacente. El plano es, pues, una anticipación de la muerte del condotiero, capaz 
de trasmitir el drama del sacrificio de un hombre joven atraído por el oficio de 
las armas.  
Con esta puesta en escena crística de extrema dramatización, aplicada 
al personaje de Giovanni, se evidencia un subtexto antibelicista que tiene el 
claro propósito de advertir a los jóvenes que no se dejen seducir por la 
profesión de mercenario, que estaría relacionado con el ya comentado contexto 
contemporáneo de la eliminación del servicio militar y del proceso de 
profesionalización de los ejércitos europeos.  
 
En ese momento de máximo sufrimiento, el de la operación sin anestesia, la 
enunciación vuelve a representar el flujo mental de Giovanni. Esta vez, la 
mirada de las eróticas imágenes que decoran el techo de su habitación, le 
retrotraen, con su sensualidad, a momentos de placer secreto con su amante, 
pues como un individuo cualquiera, Giovanni trata de evadirse del momento 
crítico que vive, con el recuerdo de los que le han amado. Y en ese momento 
crítico, la puesta en escena construye el angustioso flujo mental de Giovanni, 
ambientado con el oratorio de la Pasión según San Mateo (ca.1727-29) de 
Johann Sebastian Bach. 
Se trata de una de las escenas más estremecedoras de la película, que 
antecede a la terrible secuencia de la amputación, narrada a través de la vida 
interior del individuo en el momento de máximo sufrimiento. La amputación de 
la pierna sin anestesia, lleva al personaje a evadirse del sufrimiento mirando  
las eróticas pinturas al fresco que decoran el techo de su habitación. 
Sin embargo, los planos subjetivos de Giovanni mediante pequeñas 
panorámicas de los frescos, no proceden de la habitación donde murió 
Giovanni, sino de un fragmento de la decoración de la Sala de Amor y Psique, 
pintada por Giulio Romano en el ya citado Palazzo Te de Mantua.  
 
 
                                      Panorámica 1127 subjetiva de Giovanni 
 
La panorámica subjetiva de Giovanni 1127, muestra las imágenes de 
desnudos eróticos iluminados por velas muy próximas para aportar una estética 


















    
           
      
     
    Banquete de Amor y Psique                              (Fragmento) 
                            Giulio Romano, 1526-1582, Palacio del Te (Mantua)846 
 
El montaje audiovisual introduce imágenes profanas, de escenas 
mitológicas de fuerte erotismo, junto a otras de tipo religioso de Eva desnuda 
con la serpiente, sugiriendo la complementariedad entre lo racional y lo 
irracional en la psique de Giovanni, a la vez que su oposición. Un tema que 
está también en la temática del referente pictórico seleccionado.  
 
           
                   Zoom subjetivo de Giovanni 1128  
                              
El Zoom subjetivo de Giovanni 1128, muestra la imagen de Eva desnuda 
con la serpiente, mientras que el zoom 1129, subjetivo de Giovanni se centra 
en los genitales de Eva desnuda con la serpiente.   
 
 
                                                  Pequeña panorámica  
 
En la panorámica muy próxima subjetiva 1130, Giovanni mira las 
escenas mitológicas eróticas pintadas en el techo de su habitación con el 
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mareante y apocalíptica coro femenino extradiegético de La Pasión según San 
Mateo de Bach. 
 
 Zeus seduce a Olimpia, Giulio Romano (1526-1634) 
Palacio del Te (Mantua)
847 
 
Olmi realiza una panorámica del 
fresco de Zeus seduce a Olimpia, pero en 
sentido inverso para conseguir el racord de 
dirección, y difumina la imagen para 
abocetarla y darle una apariencia menos 
realista, más próxima a lo onírico y menos 
identificable con la pintura  del Palazzo Te, 
pues como ya se comentó en el capítulo del 
Contexto histórico, Giovanni fue atendido y murió en el palacio de Luis 
Gonzaga, concretamente en la torre dei Gambulini.   
Estas dinámicas y expresivas pinturas, cargadas de erotismo y 
posiciones contorsionadas, son propias del estilo de Giulio Romano y tienen 

















                                       Copia Toscanini de I XVI Modi. 
   Edición pirata hecha en Venecia a mediados s. XVI
848. Colección particular 
 
Sin embargo, el erotismo directo y popular empleado por Romano está 
vinculado con Pietro Aretino y con la ya comentada serie de dieciséis dibujos 
realizados por Giulio Romano en 1520, conocidos en su tiempo como I XVI 
Modi.  
Cuatro años después de los conocidos dibujos de Romano, Aretino 
compuso, en un acto de desafío arrogante, dieciséis sonetos erótico-burlescos 
abiertamente obscenos para acompañar la serie de los dieciséis grabados de 
Giulio realizados a buril por Marcantonio Raimondi para ser publicados en 1524 
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 Fuente: Sites google, en <https://sites.google.com/site/alejandro3elgrande/retrato-de-
alejandro> (21/VII/2016). 
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con el título de Sonetti Lussuriosi849. Una publicación que está considerada hoy, 
como la primera representación directa de relaciones sexuales explicitas, 
completamente separada del contexto legitimante de la literatura y la mitología. 
La edición inicial fue secuestrada y destruida por orden papal, y sólo 
quedan de ella algunos ecos o trasuntos visuales posteriores: el ejemplar 
mutilado de una tosca edición del siglo XVI y las copias que hizo en el siglo 
XIX, el conde de Waldeck. El único ejemplar existente, denominado 
comúnmente “Toscanini”, está considerado el vestigio de una edición 
clandestina hecha en una fecha y lugar inciertos. Sus grabados en madera 
parecen mediocres trasuntos de la obra de Raimondi, pero pese a su pobre 
calidad, constituyen un testimonio precioso de la cultura figurativa del Alto 
Renacimiento. 
Estos referentes artísticos extracinematográficos, demuestran de nuevo 
que el texto, siempre hace referencia a la cultura renacentista y su universo. 
Las pinturas eróticas de Giulio Romano diegetizadas en los flujos mentales de 
Giovanni, aluden a la cultura figurativa del Alto Renacimiento, a la fuerza de 
una nueva cultura que emerge en oposición a la época medieval que simboliza 




                Agonía del capitán Giovanni 
 
 
Pietà (detalle) Miguel Ángel Buonarotti (1498-




Por otro lado, la puesta en escena de la 
agonía y muerte del condotiero comparte 
de nuevo universo con los abundantes 
referentes artísticos crísticos de la Historia 
del Arte, mediante un primer plano de 
perfil 1172, del agonizante capitán 
postrado en su cama, con los ojos 
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 Las figuras de I Modi constituyen cuerpos heterosexuales desnudos, de diferentes edades 
en el hombre, mientras que la mujer es siempre joven. 
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Piedad (Detalle)                                        




Algunas obras religiosas que incluyen esta 
iconografía, pertenecen a la iconografía de la 
Piedad. Desde la Pietà de Miguel Ángel 
Buonarroti (1498-1499, Basílica de San Pedro, 
Vaticano), a la Pietà de William-Adolphe 
Bouguereau (1876, Col. Particular).  En ella 
Cristo muerto suele representarse con su cabeza 
reposando sobre el brazo o el hombro de María, 
el cuerpo descoyuntado, el rostro limpio y una 
actitud serena que el plano 1172 de El oficio de las armas comparte. Como en 
la pietà, el rostro de Giovanni destaca también por la calidad mórbida 
anatómica, especialmente el hombro y la caída de su cabeza hacia atrás, 
comunicando al espectador un intenso dramatismo. 
 
 
Lamentación sobre Giovanni muerto (1184) 
 
 Lamentación sobre Cristo muerto                        
 Giotto, 1303-5, Capilla Scrovegni (Padua)
852 
 
Después de recibir la 
extremaunción, Giovanni muere por 
tercera vez, acompañado del lamento 
de la triste canción Flow my tears, en 
un primer plano lateral picado del 
capitán (1184), con luces y sombras 
muy contrastadas. Giovanni ha muerto 
ya, y la mano de su esposa entra por 
el encuadre derecho para posarse 
dulcemente sobre su cabeza. Después su rostro se posa sobre su pecho, 
conformando una composición que puede estar inspirada en la iconografía 
Compianto sul Cristo morto853 o Lamentación sobre Cristo muerto, que culmina 
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 Fuente: catholictraditio.org, en: 
<http://www.catholictradition.org/Galleries/Bouguereau/bouguereau-gallery.htm>(21/V/2016). 
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 La fuente literaria de esta escena religiosa es el Evangelio según san Juan, 19, 38-42. 
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el ciclo de la Pasión de Cristo y que ha sido tantas veces representada en la 
pintura religiosa italiana. 
Encontramos ejemplos de esta iconografía religiosa en el ciclo de 
pinturas al fresco de la Capilla Scrovegni en Padua, pintado por Giotto entre 
1303 y 1305, donde el rostro de María, rota por el dolor, aparece junto al rostro 
de Cristo muerto mirando intensamente el cadáver de su hijo854.  
A diferencia de estas obras pictóricas del Renacimiento italiano, el 
patetismo del plano Lamentación sobre Giovanni muerto (1184) se construye 
con una sobria puesta en escena en la que Maria (Salviati), expresa una  
emoción contenida acompañada por el desconsolado lamento de la antigua 
canción isabelina.  
 
           
  Planos de detalle 1193 y 1194 del interior y exterior del molde de yeso del rostro de Giovanni 
 
Finalizamos esta identificación de referentes artísticos en el texto de Il mestiere 
delle armi, con dos planos de detalle (1193 y 1194) del Ritrato di gesso de 
Giovanni, acompañados también, por la triste canción de lamento de contralto, 
que finaliza en este punto con un remate de clarinete.  
Con esta austera puesta en escena, en la que se ha extraído ya el molde 
de yeso del rostro de Giovanni de cuerpo presente, la enunciación evoca 
sobriamente, la costumbre de extraer un Ritrato di gesso a los patronos 
fallecidos durante el Renacimiento, para representarse a sí mismos y a sus 
éxitos, con el objetivo de conseguir la inmortalidad. 
Probablemente esta pequeña secuencia es una cita 
extracinematográfica del histórico molde del rostro de Giovanni en yeso, 
encargado por Pietro Aretino a Giulio Romano, para que el pintor Alfonso 
Lombardi realizara su retrato a partir de su máscara.   
 
Retrato de Giovanni dalle Bande Nere (Gian Paolo Pace, 
1545, Galería Uffici Florencia)
855 
 
Sin embargo el encargo no llegó a término. 
Y no fue hasta la muerte de Lombardi, que 
Aretino pudo recuperar la máscara para confiar 
nuevamente en  
1545, la tarea del retrato a Tiziano, el cual no 
pudo ejecutarlo debido a sus múltiples 
compromisos. Lo que supuso una nueva 
decepción para el poeta que lamentaba en una 
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 En 1985, Olmi realizó el vídeo de ensayo titulado Sopra la sette ultime Parole del nostro 
Redentore in croce de Haydn, en la capilla Scrovegni en Padua.  
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carta dirigida a Cósimo I, de Médici, hijo de Giovanni.  
Finalmente Aretino encargó el retrato a Gian Paolo Pace, y el artista lo 
terminó a finales de 1545. El resultado es un retrato de Giovanni, que se 
expone hoy en la Galería Uffizi en Florencia, cuya autoría ha sido atribuida 
durante mucho tiempo a Tiziano.  
El texto trata por tanto, de evocar de una manera muy sutil la biografía 
de Giovanni inscrita en la cultura del Alto Renacimiento a raíz de una renovada 
referencia a la Antigüedad, cultivada por escultores del Renacimiento florentino 
como Donatello, intentando captar el realismo, el naturalismo de los detalles de 
la retratística romana, aunado con el deseo de registrar la figura de 
personalidades o destacados por circunstancias para la posteridad en 
biografías y sus rasgos fisonómicos, en pintura o escultura, como ya 
comentamos en el capítulo de Referentes históricos. De este modo, surgió la 
costumbre de los ritrattos di gesso, para guardar memoria de las facciones de 
los miembros fallecidos de la familia con máscaras funerarias sobre puertas o 
chimeneas que decoraban las habitaciones856 (Wackernagel, 1997:90)857.   
 
En resumen, aunque el texto presenta un mismo diseño de producción basado 
en los modelos pictóricos de los pintores pitocchi, las secuencias se 
caracterizan por diferentes estéticas, inspiradas básicamente por las 
indicaciones de Leonardo Da Vinci, el cromatismo y los recursos lumínicos de 
los grandes maestros de la pintura italiana como Caravaggio, Tintoretto o 
Tiziano, con un uso del referente pictórico que va más allá de la simple cita 
indirecta, y donde cada código cumple la función de estar al servicio del 
discurso del director. Esta heterogeneidad estética, aparece perfectamente 
integrada y atenuada, pasando prácticamente desapercibida por la propia 
fragmentación de su montaje audiovisual. 
El film por tanto se caracteriza por un uso de la descontextualización, de 
la heterogeneidad y la fragmentación, que está relacionada con una poética 
ligada a las incertidumbres de su época. Al momento de suspensión de 
categorías, en el que el cine se convierte en un artefacto que necesita apelar 
constantemente al espectador con todo tipo de medios, tanto intelectuales 
como formales. Esta necesidad se vería limitada por la representación social de 
los personajes históricos a representar. A mayor codificación del mito menor 
libertad para su reconstrucción, puesta tiene que quedar sujeta a su 
representación social para que sea identificado. Pues aunque es el equivalente 
a la heroína francesa en suelo italiano, el condotiero es mucho menos 
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 Como las máscaras funerarias, servían también para hacer retratos de grupo de pinturas al 
fresco o al óleo o para monumentos funerarios, los ritrattos di gesso (también de cera como 
exvotos) son valorados hoy, como el origen del retrato escultórico florentino, a menudo 
fundidos en otro material con forma de busto para decorar las habitaciones con mayor efecto 
con el vaciado de los rasgos del difunto. Cuando murió Brunelleschi en 1446 se le hizo una 
mascarilla a partir de la cual el escultor Buggiano realizó un artificioso vivo retrato en mármol 
para la Catedral de Florencia (Pope-Hennessy (1985:15). 
857
 Martin Wackernagel, realiza una historia social del Renacimiento florentino. La manera en 
que aborda los diferentes aspectos estudiados, desde el modo de vida en la Corte o el trabajo 
de los talleres de pintura, hasta las relaciones de mecenazgo entre artistas y príncipes, o la 
función de la obra de arte en la vida social, permiten dar cuenta de la compleja situación en la 
que se desarrolla un arte que se extendió durante casi dos siglos y explicar, las condiciones en 
las que tales obras artísticas fueron posibles.  
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conocido. En este caso, el director tiene una mayor libertad para caracterizar a 
su personaje  histórico.  
En este sentido se explica la caracterización libre de los personajes que 
hemos identificado, cuya puesta en escena estaría más vinculada a las 
estrategias testificales de un documental, que a citas a retratos pictóricos.  
Así mismo, aunque el contexto, requiere de referentes artísticos 
procedentes del universo cultural renacentista, a excepción de los sobrios 
espacios arquitectónicos de interior y exterior y del pesado vestuario, el 
contexto renacentista es evocado sutilmente por una neutra escenografía y en 
mayor medida por las citas indirectas a las obras de ese periodo, que por los 
elementos de esa estética que aparecen en plano. 
Sin embargo, hemos detectado que cuanto más directa es la cita al 
modelo renacentista, más vinculada aparece esta, con lo subjetivo, con lo 
onírico, con la ironía o con calificaciones negativas (como la fachada del 
Palacio del Te de Mantua para representar el pasaje onírico de Giovanni, la 
música renacentista diegética para representar la escena de “cuernos” en la 
velada musical o el retrato de Federico Gonzaga pintado por Tiziano, para 
apoyar la dudosa moralidad del retratado. 
Pues en este proteico armazón estético neobarroco, el fragmento 
cultural, sea religioso o pagano, ha sido descontextualizado y recontextualizado 
para expresar una idea nueva. El texto hace una llamada al sustrato cultural del 
espectador cambiando su significación y ubicándolo en un contexto nuevo, 
caracterizado por una austeridad y sobriedad que no corresponde con la 
época, sino con la visión marcadamente decadente que Olmi atribuye a la 
contemporaneidad del film de finales del siglo XX y comienzos del XXI. 
Por otro lado, las citas indirectas a obras barrocas identificadas en el 
texto, siempre se refieren a la utilización de unas estrategias estéticas que 
generan un universo de gran riqueza polisígnica que aleja al film de la 
simplicidad del clásico y la naturalidad del “realismo moderno”, operando como 
en aquella época, en la consecución de un realismo extremo, con el que busca 
conmover e impactar al espectador, consecuencia directa de la espiritualidad y 
religiosidad del director, de su necesidad de reformar el universo posmoderno 
mediante una moral católica que lo haga más humano y habitable. Pues es el 
“mundo imaginal” del director y su concepto religioso y espiritual, lo que 
proporciona al texto su estética neobarroca austera y sobria que lo aleja de la 
fidelidad histórica.  
 
 
6.5.2  Referentes cinematográficos 
 
La semiótica de los sesenta presentó la idea de intertextualidad como algo 
distinto de la tradicional crítica de las fuentes.  
Julia Kristeva (2001:190), la primera que usa el concepto para referirse a 
la existencia de discursos previos como pre-condición para el acto de significar, 
afirma que todo texto se construye como un mosaico de citas, pues es el 
resultado de la absorción y transformación de otros textos.  
La teoría de la intertextualidad parte de la base de que todo texto se 
encuentra en un conjunto sincrónico y diacrónico de textos; sincrónico porque 
todo texto puede guardar relación con otros de la misma época, y diacrónico 
porque todo texto puede relacionarse con otros textos precedentes. Como 
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señala Santos Zunzunegui (1995), todo texto se relaciona, de una u otra forma, 
con el conjunto de textos que le han precedido o le rodean. Tarde o temprano, 
cualquier texto, discurso o palabra pronunciada encuentra a su paso, 
consciente o inconscientemente, otros textos, discursos o palabras.  
En este sentido, hemos identificado en Il mestiere delle armi, una serie 
de referentes meta-cinematográficos suavemente diegetizados en su universo 
fílmico, escasamente detectables debido a la sutileza de la construcción del 
texto, que sin duda, suponen una continuidad de diversas tradiciones 
cinematográficas, a la vez que posibilita la identificación de innovaciones que 
se inscriben en el cine de historia de finales del siglo XX 
 
 
                                          La armadura recibe un golpe de falconete  
   
              
                                              Lucreczia Borgia (Hans Hinrich, 1940)  
 
De este modo, hemos detectado que la puesta en escena de la 
secuencia del “nacimiento” de la artillería en el taller subterráneo del duque de 
Ferrara, parece tener, además de su conexión literaria renacentista ya 
identificada, el claro referente cinematográfico del taller de fundición del film  
Lucrezia Borgia (Italia, 1940) del director alemán Hans Hinrich858 (Leissawitz, 
2012:115), 
Efectivamente, existe un sorprendente parecido con esa secuencia de la 
película de Hinrich, protagonizada por Isa Pola 859, en el papel de Lucrecia 
Borgia. Entre las conquistas y devaneos de la hermosa hermana de César 
Borgia, el director Hans Hinrich introduce una secuencia en la que el duque de 
Ferrara fabrica la artillería que le hizo famoso en su productivo taller de 
fundición, donde se pueden ver varios trípodes de madera con poleas en los 
                                                 
858
 Hans Hinrich nació en Berlín, pero al ser de ascendencia judía, tuvo que exiliarse a Italia 
donde rodó varias películas durante la Italia fascista. 
859
 Isa Pola es la actriz protagonista de I bambini ci guardano (Vittorio De Sica, 1944). 
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que trabajan forzudos obreros que entran y salen del encuadre, para sugerir un 
taller dinámico que trabaja a pleno rendimiento. 
Su puesta en escena inspiró a Ermanno Olmi sesenta años después 
para la ambientación del asfixiante taller subterráneo de Alfonso d‟Este y para 
la secuencia donde el duque muestra el funcionamiento del falconete a los 
alemanes.  
El plano de detalle que abre el tenebroso taller de fundición olmiano, 
encuadra un gran terrón que envuelve un pequeño falconete, extraído de las 
entrañas de la tierra por una polea que suponemos, cuelga de un trípode como 
el que aparece después en la prueba del falconete, que realiza el propio duque 
sobre una armadura que cuelga exprofeso para demostrar la eficacia del arma 
de fuego, a la vez trasunto del condotiero.  
En el mismo taller subterráneo de su fundición, el propio Alfonso d‟Este 
explica personalmente a los altos funcionarios alemanes, el funcionamiento de 
un falconete, mientras algunos personajes pasan por delante de cámara, 
interrumpiendo la visión de la acción, de manera similar a la puesta en escena 
del film de Hans Hinrich. 
 
 
     El duque de Ferrara muestra a los alemanes cómo funciona el falconete 
     
El duque demuestra tener un gran conocimiento y destreza de las armas 
de fuego. Su voz over se escucha en plano con un tono que indica su profundo 
conocimiento de las armas de fuego, mientras una voz off va traduciendo sus 
explicaciones al alemán: “Artillería denominada “falconetto”. Novedosa 
retrocarga: mayor rapidez…”. 
Un soldado pasa por delante de la escena dando la espalda a cámara 
con una antorcha, iluminando la escena a la vez que dificulta su visión al 
espectador rompiendo con el efecto de ficción, mientras la voz del duque 
prosigue con su funesta información: “…mayor potencia de fuego”. 
 
 




Un tercer hombre pasa delante de la cámara, esta vez transportando 
una rueda, generando un dinamismo propio de la actividad del espacio de 
trabajo, a la vez que se subraya suavemente el efecto de ruptura de ficción.   
 Este recurso aparece también en la fundición de la película Lucrezia 
Borgia, pero aquí, con forzudos trabajadores de brillantes torsos desnudos 
transportando herramientas de trabajo delante de cámara.  
 
             
                                                Lucrezia Borgia (Hans Hinrich, 1940)  
 
Hans Hinrich, crea un ambiente opresivo con la música, el humo y los 
planos próximos, para ambientar el taller del malvado duque, mientras observa 
el trabajo de sus hombres entre el humo de la fundición.  
En lugar de construir una escena donde se fabrican con gran esfuerzo y 
trabajo las armas de fuego, Olmi elimina lo explícito y los elementos 
innecesarios, para recrear un ambiente metafórico, donde las armas de fuego, 
surgen con la facilidad de un simbólico nacimiento de las propias entrañas de la 
tierra, relacionado como ya se ha dicho, con la poética asociación renacentista 
que situaba el origen de las armas de fuego en el mismo infierno. Sin duda, se 
trata de un eficaz montaje audiovisual, con el que se sugiere además, que la 
facilidad con la que surgen y proliferan las armas de fuego, se debe a la 
fascinación que su tecnología produce en los hombres. 
 
 
             Plano de detalle de la artillería que fabrica el duque de Ferrara 
 
 




Este plano donde se va introduciendo 
un inquietante acompañamiento musical, 
marca puntos suspensivos e introduce una 
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nueva línea narrativa donde los hombres sacan las armas del oscuro y 
cavernoso subterráneo, para llevarlas ocultamente a los barcos, donde serán 
trasportadas por el río Po, está inspirado también en un plano del film de Hans 
Hinrich, Lucrezia Borgia.  
Después, el plano de detalle picado 272 sin diálogo, muestra los dibujos 
de unas piezas de artillería que el duque enseña a los alemanes. 
 
Lucrezia Borgia (Hans Hinrich, 1940)  
 
Como en el film de Hinrich, la 
enunciación, pasa después a mostrar la 
facilidad con la que se produce la 
proliferación de armas, a través de 
detallados planos con dibujos que pasan 
a manos extranjeras, evidenciando así su 
fácil difusión, reproducción y evolución 
tecnológica en un avance imparable, que 
va causar el sufrimiento y la muerte de 
muchos individuos jóvenes como Giovanni.  
 
 
                         Las gentes del campamento pontifico se ponen en marcha  
 
En la secuencia sin apenas diálogos que recrea el frío amanecer del exterior 
nevado del campamento pontificio, poniéndose en marcha, hemos encontrado 
claras referencias al mundo de penalidades recreado en film Andréi Rubliov, de 
Andréi Tarkovski (1966).  
En efecto, el montaje audiovisual de este mundo de privaciones en el 
que vive el ejército pontificio, nos recuerda al que Olmi retrató en El árbol de los 
zuecos, pero su puesta en escena ha sido relacionado con las duras 
condiciones de vida de los campesinos del siglo XV, descritas por el director 
soviético Andréi Tarkovski en el film que relata la vida del pintor ruso Andréi 
Rubliov (1966).  
Como en ese film del realizador soviético, la ambigüedad de la acción se 
presenta por sí misma, sin narrador ni rótulos que indiquen la localización de la 
secuencia. El borrado de los límites naturales de las secuencias opera en la 
construcción de una intemporalidad que conecta al film de Ermanno Olmi con la 
evolución natural del cine moderno.  




                                            Amanece en  el campamento pontificio 
 
 A partir de la biografía de Rubliov, Tarkosvski, despliega un relato en 
forma lineal con saltos cronológicos, donde desarrolla el mundo del siglo XV y 
las durísimas condiciones de vida acentuadas por la falta de amor entre las 
personas que lo habitan: Las enfermedades, la escasez de alimentos y la 
violencia desatada por las invasiones tártaras y la persecución de los herejes o 
paganos por parte de la iglesia ortodoxa, componen un crudo paisaje transitado 
por individuos desahuciados. Un mundo desesperanzando que está también en 
los mejores filmes de Robert Bresson.  
 
 
                                            Andréi Rubliov (Andréi Tarkovski, 1966)   
 
El oficio de las armas comparte con Andréi Rubliov, la fascinación visual 
e impactante de ciertos ambientes llenos de niebla sombría. Imágenes de 
grandes espacios que se abren en terrenos baldíos, sombrío, asolados por 
conflictos perpetuos, que claramente pueden capturar el marco histórico en su 
esencia primaria, espacios que son signos de un momento de la historia en el 
que se mueven la vida privada y pública de los protagonistas.  
Sin embargo, a diferencia del film de Tarkosvski, la puesta en escena de 
El oficio de las armas, no ha sido diseñada para recuperar las coordenadas 
iconográficas que evoquen el contexto pictórico y figurativo del Renacimiento, 
se trata más bien de una representación simbólica del Renacimiento donde el 
tempo interno y los rostros de los actores responden a una caracterología 
propia de un periodo agrícola, totalmente alejado de las condiciones de la post-
industrialización.  
En esta secuencia, la cámara cae a veces encima de la acción y recorre 
con una pequeña panorámica a los individuos de manera improvisada, como si 
se tratase de un documental característico del cine de la “realidad”. En este 
punto, el montaje sin escala de planos queda unificado por unos pocos 
diálogos over de los soldados, expresando las carencias materiales en las que 
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viven: “Tengo tanta hambre que me comería un cerdo entero”. “Y yo una cerda 
que me caliente” dice otro personaje en over. 
La fuente emisora de estos diálogos no aparece claramente identificada 
porque la situación de penuria afecta a la totalidad de los individuos que 
habitan ese ambiente. El montaje audiovisual no personaliza las calamidades 
porque no interesa el relato de uno o dos sujetos expuestos al frío y al hambre, 
sino la de todos los seres vivos que habitan en ese áspero entorno de 
privaciones. Un contexto que contrasta con la secuencia siguiente, ambientada 
en el confortable interior del palacio del marqués de Mantua, donde la voz off 
de Matteo Cusastro critica a esas mismas pobres gentes que forman parte del 
ejército pontificio, entrando en la pequeña panorámica final (donde se da 
cuenta del helado paisaje en el que hombres a caballo y a pie transitan con 
dificultad), para convencer a su señor el marqués, que detenga al ejército de 




            Escena de amor pasión del condotiero con su amante (plano 226) 
 
             
                            Hiroshima mon amour (Alain Resnais, Francia, Japón, 1959)  
 
      Encontramos otra referencia meta-cinematográfica en la pequeña 
secuencia de amor pasión del condotiero con su amante, evocada a través de 
imágenes mentales del joven capitán a raíz de la visita de su amante durante 
su agónico final. La pequeña secuencia, es una demostración de cómo el cine 
de Olmi está realizado desde una perspectiva romántica de las cosas. Pues 
para el realizador, la vida en su esencia inocente y absolutamente predispuesta 
al amor, no teme a las dificultades861.  
                                                 
861
 “Cuando ocurriñ la historia de Vermicino, le di muchas vueltas al tema, quizá desde una 
perspectiva algo romántica, para algunos hasta pasada de moda: reflexioné en términos 
bíblicos, siguiendo de cerca el drama de aquel niño atrapado en el fondo del pozo. El 
Nacimiento de Cristo, se produjo en las condiciones de mayor riesgo. Cuando un niño tiene que 
venir al mundo, viene al mundo, no importa si el mundo se está derrumbando en ese momento. 
Es como si el motor que guía la vida fuera precisamente el contrario que el que nos trae a ella. 
996 
 
La dama mantovana está en la habitación de Giovanni y habla al 
moribundo condotiero en un primer plano que parece una mirada a cámara 
como si hablara directamente al espectador: “¿Qué se dirá en Mantua cuando 
me vean, mendigar vuestros favores. Vos seréis censurado…”. Parece que 
Giovanni escucha a la mujer, porque sus palabras le llevan a pensamientos 
secretos, acompañados de una música extradiegética de cuerda con registro 
extremo, introduciéndose progresivamente en la imagen mental de Giovanni, 
donde los dos jóvenes se aman de manera furtiva en el interior de un carro 
situado en plena naturaleza. El auténtico amor es natural y tiene lugar en la 
naturaleza, fuera de las prescripciones culturales.  
El poético diálogo interior de la amante de Giovanni se introduce en el 
primer plano dorsal número 226 del condotiero, donde su cabeza reposa sobre 
el cuerpo desnudo de su amante. Ella le acaricia el ensortijado cabello con su 
mano izquierda, en cuyo dedo anular brilla el anillo de casada, mientras la voz 
over de la dama prosigue con su pausado diálogo interior: “Se sabe mi 
confianza con vos. Se sabe bien que yo nunca os he privado de mí…”. Este  
montaje audiovisual parece estar inspirado en los hermosos planos de apertura 
del film Hiroshima mon amour (1959) de Alain Resnais, con guión de 
Marguerite Duras.  
Inscrita en el movimiento de la Nouvelle Vague, la película de Resnais, 
presenta en su lenguaje cinematográfico y en su temática, algunos elementos 
que se pueden rastrear en el film de Olmi, especialmente en esta escena. Uno 
de estos planteamientos es la concepción del cine como medio de expresión 
con la cámara como elemento de escritura, para escribir el pensamiento, 
mediante un lenguaje audiovisual que aleja radicalmente el film de los 
espectáculos banales y delata la noción de cine de autor del texto, frente al 
cine de productor y de guionista.  
El montaje fragmentado y los desconcertantes y poéticos diálogos 
utilizados por Resnais, fueron recursos técnicos muy novedosos en su época y 
parecen ser la fuente de inspiración del realizador italiano para esta poética 
escena, donde el triste diálogo interior de la amante de Giovanni proporciona 
un tono de melancolía a la pequeña secuencia, rodada en plano dorsal. 
El encuadre dorsal del condotiero, presenta una estética muy similar al 
plano de la espalda desnuda del amante japonés del film de Resnais, en el que 
también se da el punto de vista de la mujer francesa que aparece en la cama 
con su amante, al cual relata sus experiencias durante la Segunda Guerra 
Mundial. La mujer le cuenta que se enamoró de un joven alemán y después de 
un japonés. Como la mujer francesa, la amante del condotiero, también se 
enamora de quien no debe. 
En ambos films, la puesta en escena con cuerpos desnudos abrazados 
en la intimidad, remiten a la capacidad de amar del ser humano, aún en las 
peores condiciones como dualidad intrínseca de los individuos.  
En el film de Resnais, los planos de amor pasión, se ven intercalados 
con imágenes de archivo de los efectos de la bomba atómica al comienzo del 
texto. En el film de Olmi, las caricias y la belleza de los jóvenes cuerpos 
                                                                                                                                               
En cambio, cuando existe este sentimiento de esperanza, los niños nacen con las tormentas, 
los vendavales, los accidentes, las bombas. La pareja de jóvenes de La circonstanza todavía 
tiene esperanza, mientras que el hermano es un desesperado que inventa la máquina para 
pensar” (Declaraciones de Olmi a Piccardi y Signorelli en 1989, en Muguiro, 2008:175,176). 
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desnudos aparece intercalada en el último día de vida del condotiero, cuando 
ya no hay esperanzas para el joven Giovanni. 
Esa capacidad del ser humano de amar, aún en los momentos 
comprometidos y adversos, está en esta significativa escena de Il mestiere 
delle armi. La imagen del condotiero con su amante en un plano próximo, no 
presenta la misma radical abstracción de la escena de Resnais, pero al estar 
colocada sin previo aviso en medio del agónico final del condotiero, opera con 
un montaje audiovisual similar al del film de Resnais, en el que destaca el amor 
con mayúsculas. 
Se trata de una secuencia, donde el realizador italiano explora la 
realidad interior, o subjetividad de los personaje, tratando de representar la 
complejidad del pensamiento humano y sus mecanismos, el funcionamiento 
laberíntico de la conciencia humana, con una densidad poética en clave 
introspectiva del mundo existencial, que el cineasta había indagado ya en I 
findanzati (1963), película donde entraba y salía de la conciencia de los 
personajes a través de flashbacks y flashforwards, generando un flujo entre 
exterioridad e interioridad que estaba presente en el cine de la década de los 
sesenta.   
Los recuerdos del condotiero nos llevan a imágenes mentales de su 
esposa y de su amante, intercaladas en el presente. Con el uso de breves 
flashbacks crea una realidad trágica trascendente, una historia única no lineal, 
que como en el film francés acaba por fusionarse en un continuo ir y venir en el 
espacio y el tiempo, donde el presente y el pasado se confunden por estar 
tratados al mismo nivel.  
Como en el poderoso cine de Resnais, el recuerdo es para Olmi la 
confrontación entre pasado y presente a través de un estratégico montaje,  que 
opera, en esta ocasión a favor del personaje de Giovanni de Médici y, como en 
la obra de Resnais, las capas sucesivas del tiempo perturban el desarrollo de la 
vida del presente del condotiero y predisponen al espectador para un estado 
mental crítico. La ruptura del tiempo lineal lo sacude de sus certezas para que 
cuestione sus valores convencionales.  
Definitivamente, Ermanno Olmi está dotado (como Alain Resnais) de una 
habilidad fuera de lo común para el montaje, falsamente disperso y paradójico 
para expresar la forma de funcionar la mente humana y para articular las 
variaciones de tiempo y espacio. Siempre discreto en la exposición de los 
motivos pero con una reflexión profunda es, como el director francés, un 
realizador inclasificable al mismo nivel de los grandes cineastas.  
 
 
                   Salón de la casa de la noble de Mantua abandonado 
 
En el bloque temático número cinco, dedicado al adulterio de la Mujer (o huida 
de sus responsabilidades), encontramos otro referente cinematográfico que 
998 
 
parece haber inspirado la secuencia del abandonado hogar de la amante del 
condotiero.  
El plano general número 341, del interior de una casa vacía con un niño 
en el quicio de la puerta, es una imagen ambigua que aparece concatenada, 
sin planos de transición con la anterior, donde Aretino, Giovanni y Luca‟Antonio 
dejaban abierta la pregunta sobre la efectividad de los ejércitos profesionales, 
impregnando el texto de suspense, abriendo así una nueva línea narrativa. 
Un primer plano dorsal (344) de la amante del condotiero, silueteada a 
contraluz de una ventana, mirando a su hijo en silencio, nos informa de que el 
plano 341 es un plano subjetivo de la mujer, mostrándose indecisa antes de 
marcharse en busca de su amante. El silencio de la estancia se ve 
acompañado por el sonido de un reloj de péndulo, cuyo acompasado ritmo 
parece interrogar machaconamente a la noble dama en su disyuntiva, y 
acentúa la soledad del niño. 
  
 
          El niño sigue con su mirada la marcha de su madre 
 
La mujer acaba marchándose y el niño la sigue con su inocente mirada, 
lo que subraya el abandono del niño, por su madre más interesada en 
satisfacer sus propios deseos.  
Frente a la pérdida de capacidad de estupor y del carácter gratuito de las 
cosas que los adultos han ido abandonando, Olmi presenta la inocente y 
escrutadora mirada de los niños. La mirada de un niño, como testigo mudo del 
comportamiento de los adultos, aparece en el texto cinematográfico en diversas 
ocasiones. Su introducción en el texto, se debe a una especial sensibilidad del 
director por la infancia, como testigos y víctimas inocentes de los actos de los 
adultos y su puesta en escena está inspirada en el film Los niños nos miran (I 
bambini ci guardano; Vittorio De Sica, 1944). 
Casi en cada escena de la película hay niños, declaraba Olmi. “Como 
espectadores atemorizados o maravillados por los avatares de los adultos, 
siempre en silencio, casi olvidados al margen de las intrigas y los quehaceres. 
Incluso el filme se cierra con un extraordinario plano de las lágrimas de Joanni 
que recuerda la mirada entre curiosa y asustada de su hijo antes de su partida. 
Los niños tienen en la película el papel de espectadores, porque creo que hay 
pocas cosas más duras que la mirada de un niño. No hay escapatoria, te 
sientes escudriñado en lo más profundo. No sé racionalmente por qué elegí 
terminar así Il mestiere delle armi; es también un misterio para mí. Sé que lo 
niños inquietan: nos recuerdan siempre cómo hemos sido, nos recuerdan lo 
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que hemos ido perdiendo” (Declaraciones de Olmi a Bustelo en 2003, en 
Muguiro, 2008:196)862.  
 
Estoy convencido, dice el director, de que “si nos damos cuenta de los ojos de 
los niños, nuestro comportamiento tendría una enorme contribución crítica. 
Somos responsables de lo que deslizamos bajo sus ojos. Los niños nos miran, 
como en la famosa película de De Sica y no deberíamos olvidarlo”, declaraba 
Olmi a Bustelo en 2003 (en Muguiro, 2008:195). 
 
I bambini ci guardano (Vittorio De Sica, 1944) 
 
En esa película de De Sica se representa, 
de una manera amarga y realista, una 
sociedad que prioriza los placeres por 
encima de lo humanitario y el rechazo a la 
inocencia. Una sociedad que por su gran 
capacidad de juzgar, termina por ahogar a 
la familia.  
A través de la mirada de los niños, 
la película atestigua los errores de los 
adultos que apenan la infancia y se ven abocados a la soledad y al vacío, 
simbolizado, como en el film de Olmi, en el inmenso salón donde aparece el 
pequeño, abandonado por su madre cuando va en busca de su amante. 
 A lo largo del análisis de Il mestiere delle armi, hemos identificado 
numerosos planos con niños como testigos y víctimas. La mirada infantil, 
aparece como testigo del comportamiento de la madre adúltera, y en la escena 
de terror donde otro pequeño es testigo de la muerte de su madre, en la que el 
niño funciona como testigo, como víctima y como reflejo de los actos de la 
amante del condotiero. Pero también aparece la mirada del niño en el hogar 
vacío del condotiero; cuando este golpea al soldado blasfemo; cuando el 
capitán, siendo fiel a sus dogmas religiosos, actúa como verdugo de sus 
pobres soldados, colgándolos de un árbol y cuando se despide de su propio 
hijo para salir a hacer la guerra; cuando el niño campesino es testigo del 
enfrentamiento de la guerra que tiene lugar en la inmensa belleza a orillas del 
Po. Todas estas miradas infantiles, suponen persistentes llamadas del director 




                                                 
862
 “Además, en el caso de un guerrero como Joanni, qué tremendo debía de ser soportar la 
interrogación de esa mirada. ¿dónde has estado, qué has hecho? He pensado también en mi 
adolescencia, que pasé entre la Segunda Guerra Mundial y la posguerra. Mi padre murió, nos 
quedamos sin casa. Los niños en la calle, yo uno de ellos, buscábamos un trozo de pan y no 
sólo pan. Queríamos jugar, los niños siempre quieren jugar, hasta la guerra es para ellos un 
juego. Ahora nos escandalizamos por los niños soldados de los países del tercer mundo, como 
si fueran algo ajeno a Occidente y hace sólo cincuenta años éramos iguales: los niños 
soldados de Saló, las juventudes hitlerianas. Los niños conciben la guerra como un juego, esta 
es la atrocidad, quienes los alistan lo saben. Para un niño las armas son una ocasión más de 
entretenimiento, las escaramuzas un juego al escondite, de la muerte se puede volver.” 
(Declaraciones de Olmi a Bustelo en 2002, en Muguiro, 2008:196). 
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             El coche de caballos de la noble, atraviesa fantasmagorizado la densa niebla 
 
La salida de la noble en busca del condotiero tiene también, por su puesta en 
escena de terror, un referente cinematográfico muy especial, además de 
contener otros de tipo pictórico que ya hemos identificado en el capítulo de 
Referentes artísticos.  
Se trata de una puesta en escena que está basada en el film, Körkarlen, 
(La carreta Fantasma, 1921) de Victor Sjöström, donde al igual que en esa 
película, la fotografía nocturna fantasmagoriza el coche de caballos de la dama 
mantovana. 
En el plano general medio 360, del coche de caballos de la noble, 
avanza en la neblinosa noche, abriéndose camino entre la densa niebla y la 
oscuridad nocturna, mientras un viejo religioso les increpa, declamando el inicio 
del salmo bíblico 129, De profundis clamo Te, Domine!. 
La Intertextualidad cinematográfica es una opción narrativa del cine 
moderno comprometido, habitual en el cine de Olmi para difundir un discurso 
cristiano y humanista en su cine. Más allá de su aplicación fúnebre, el salmo es 
ante todo, un canto a la misericordia divina y a la reconciliación entre el 
pecador y el Señor, un Dios justo, que siempre está dispuesto a mostrarse 
“compasivo y misericordioso, que perdona la iniquidad, la rebeldía y el pecado” 
(Ex 34, 6-7)863.  
 
 La carreta fantasma (Körkarlen, Victor 
Sjöström, 1921) 
 
Conectando con esta necesidad 
de redención, está también relacionada 
la iconografía de la película sueca La 
carreta fantasma (1921) de Victor 
Sjöström, donde el director sueco 
parece aferrarse también a la fe y la 
esperanza de la Redención en su 
discurso.  
La película se caracteriza por una impactante fuerza emocional que 
reside en su acertada combinación de lo natural y lo sobrenatural, mediante 
una ambientación fantasmagórica en los planos nocturnos, la presencia directa 
                                                 
863
 En el cristianismo la redención constituye uno de los dogmas centrales que reconoce a 
Jesucristo como “el Redentor” por antonomasia, ya que murió en la cruz para salvar a la 
humanidad de la muerte y abrirle las puertas del Reino de los Cielos, en un sacrificio que se 
entiende como el pago de un rescate destinado a satisfacer a Dios. “La muerte de Cristo es a la 
vez el sacrificio pascual que lleva a cabo la redención definitiva de los hombres” según el 
Catecismo de la Iglesia católica.  
1001 
 
de la crueldad y la miseria, y como en el film de Olmi, en la presencia indirecta 
de la fe y de Dios. 
Inscrita en ese interés del cine sueco por los problemas de la condición 
humana, el film narra los problemas de un hombre alcoholizado que descubre 
que su mujer e hijos lo han abandonado. La única esperanza de reconducir su 
propia vida, es la toma de conciencia del amor y la esperanza que le ha 
profesado una monja seglar del Ejército de Salvación, que al final de la película 
le lleva a pedir la redención864.  
                          
 
                                                                   
 
                      Cochero de la dama mantovana 
 
 
Cochero de  La carreta fantasma (Körkarlen, 
Victor Sjöström, 1921) 
 
En el film, el cochero de la noble 
grita al padre dominico, “Buscamos el 
alojamiento de los pontificios” y el padre 
dominico le responde en la oscuridad 
con los brazos abiertos, “¡Buscad mejor 
la salvaciñn ignorantes depravados!”. 
El coche da la vuelta y sigue su 
camino en el plano 367, mientras el 
dominico les grita en un plano de perfil haciendo aspavientos con los brazos 
“¡Tiempos de mezquindad y triunfo de la bestia. ¡No hay perdñn para vosotros! 
El cura queda atrás mostrándoles un crucifijo como si fueran el Anticristo.  
                                                 
864
 En una nochevieja, un borracho evoca una vieja leyenda a otros dos amigos sobre una 
carreta fantasma. La última persona que muere justo antes de las campanadas de nochevieja 
tendrá que conducir dicha carreta durante todo el año siguiente para recoger las almas de los 
muertos. Sin embargo tras la muerte en una pelea del narrador de la leyenda justo cuando 
acaba el año, le condena a ser el próximo carretero y a ver las lamentables consecuencias de 




Después, de que la noble amante del condotiero hallase su propio hogar 
destruido, su coche de caballos aparece fantasmagorizado también en el plano 
379 con el siniestro cochero entre la densa niebla, acompañado de coros 
femeninos terroríficos, que nos recuerdan el espeluznante plano del cochero de 
La carreta fantasma de Sjöström, evidenciando la heterogeneidad de las 
fuentes cinematográficas del film. 
 
 
             Los soldados pontificios hacen leña de los bancos de la iglesia abandonada 
 
                              
                         Giovanni dalle Bande Nere (Sergio Grieco, 1956)  
 
La secuencia de la profanación de la iglesia abandonada por parte de los 
soldados pontificios del ejército del capitán Giovanni, parece estar inspirada en 
la derruida iglesia del film de Sergio Grieco, Giovanni dalle Bande Nere (1956). 
 
 
                                El Cristo de los pobres y de los que tienen hambre y frío   
 
En ambas iglesias destruidas, hay un gran crucifijo abandonado. En El 
oficio de las armas, la derruida y polvorienta iglesia alberga un gran crucifijo en 
la pared que parece estar relacionado con el de la escena final de la muerte de 
Giovanni en el film de Sergio Grieco865.  
                                                 
865
 Herido de muerte, Giovanni de Médici (Vittorio Gassman) llega tambaleante hasta una 
iglesia semiderruida. Una vez en su interior, se acerca al altar y después de tomar contacto 
visual con el crucificado, se ve obligado a luchar con su oponente hasta matarlo con un objeto 
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Sin embargo, su puesta en escena nada tiene que ver con el colorista plano del 
crucifijo del film de Grieco, ni con el decorativismo característico del clásico.  
 
 
           Los soldados se llevan el crucifijo para hacer leña 
 
Después del descubrimiento del crucifijo por parte de los soldados 




      
 
           Secuencia simplificada de planos del descendimiento del crucifijo 
 
Rodaje de la toma866 
 
El plano medio 479 recoge el 
descendimiento del gran crucifijo con los 
brazos extendidos moviéndose en el plano 
como sin intervención humana, en un 
dramático silencio con coros masculinos a 
capela. La solemnidad de la puesta en 
escena contrasta con el efecto provocado por 
                                                                                                                                               
de la liturgia religiosa, para morir después en brazos de su mujer al más puro estilo del cine de 
aventuras del clásico.   
866
 Imagen extraída de los Extras del DVD de la película. 
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el sugerente movimiento autónomo que adquiere la imagen religiosa, de 
manera similar al magnificado Dios padre que bendice Roma, mientras la 
sobrevuela colgado de un helicóptero en la película, La dolce vita (1960) de 
Federico Fellini.  
La posición que toma el crucifijo en su descendimiento, lo va dejando en 
un agudo escorzo al mismo nivel del espectador, rebajándolo de su habitual 
posición superior para situarlo a un nivel humano.                      
A partir de este momento la enunciación pone en marcha una nueva 
Pasión de Cristo con un montaje audiovisual que rompe con los modelos de 
representación de los pasajes de la Pasión del cine clásico y Moderno 
precedentes, creando un lenguaje cinematográfico nuevo. 
 
                
                               The King of Kings (Cecil B. DeMille, USA, 1927) 
               
                                   The King of Kings (Cecil B. DeMille, USA, 1927) 
 
Uno de los ejemplos más antiguos que representa esa tradición 
iconográfica de la crucifixión es The King of Kings (Cecil B. DeMille, USA, 
1927), realizado con una hermosa composición de planos dorsales de los 
testigos de la agonía y muerte de Cristo a los pies del crucificado, mediante 
una fotografía muy contrastada, que trata de representar la oscuridad 
producida por el eclipse registrado durante la crucifixión, mediante un haz de 
luz que proporciona brillo a las armaduras metálicas de los soldados romanos, 
formando parte de una espectacular puesta en escena que busca acentuar el 
triunfo de Cristo sobre la muerte, a través de una teatralidad  que acerca a este 
cine a la liturgia y los ritos de la tradición católica más ortodoxa.  
 
                 








                  
                                     Gólgota (Julien Duvivier, Francia, 1935) 
 
En la misma línea se inscribe el film Gólgota, de Julien Duvivier (Francia, 
1935), donde la sobredimensión de las cruces, la iluminación y composición de 
planos generan un ambiente indefinible y una sensación de infinitud como de 
otro mundo. 
 
            
                                              Barrabas (Richard Fleischer, 1962) 
 
También Barrabas de Richard Fleischer (USA, 1962), ambienta la 
crucifixión y muerte de Jesús mediante un foco de luz que hace brillar los 
oscuros cascos de los soldados romanos en un plano picado para ofrecer una 
imagen triunfal del crucificado. 
 
                              
                                  The Greatest Story Ever Told (George Steven, 1965) 
 
La imagen triunfal del crucificado aparece también en la puesta en 
escena de La historia más grande jamás contada (The Greatest Story Ever 




















            El Evangelio según san Mateo (1964)                       Il Messias (1975) 
                         Pier Paolo Pasolini                                      Roberto Rossellini 
 
Las espectaculares escenas de la Pasión pasan a ser representadas en 
el cine moderno con una concepción naturalista, desprovista de la teatralidad y 
efectismo del modelo clásico, como se puede ver en El Evangelio según San 
Mateo (1964) de Pier Paolo Pasolini867 y en el film, Il Messias (1975) de Roberto 
Rossellini, ambos cineastas, como hemos comentado, importantes referentes 
para Ermanno Olmi. 
 





                                                 
867
 El Evangelio según San Mateo (1964) de Pier Paolo Pasolini tiene además en común con El 







                                 Pequeña panorámica simplificada (plano 439)  
 
La Pasión de Cristo en la “era neobarroca”, supone el abandono de la 
naturalidad del “realismo moderno” y una recuperación de la dimensión 
metafórica y simbólica del dogma cristiano, debido, en gran parte, a la 
búsqueda de regeneración de los valores cristianos del director.  
 
 






                                            Panorámica simplificada de la Crucifixión  
 
Olmi deconstruye la propia iconografía de los pasajes de la Pasión 
tantas veces representada en la Historia del Arte y el cine, para volver a 
representarla de una nueva manera, apelando exclusivamente a los Evangelios 
sinópticos de la Biblia, a los testimonios de los evangelistas con algunas 
reminiscencias de la iconografía barroca. 
La escena evoca el conocido pasaje de los Preparativos para la 
Crucifixión y la Crucifixión, en la que los soldados blasfeman también contra 
Jesucristo. Según la tradición cristiana, Jesús fue levantado en una cruz de 
madera en medio de un mundo hostil y recibió las burlas de sus enemigos868, 
mientras moría en la cruz para salvar a la humanidad de la muerte y abrirle las 
puertas del Reino de los Cielos, en un sacrificio que se entiende como el pago 
de un rescate destinado a satisfacer a Dios. 
En efecto, después del descendimiento del crucifijo los soldados lo 
transportan al campamento para hacer leña de la imagen de madera. 
Progresivamente, la puesta en escena va transformando la acción en el pasaje 
de los “Preparativos para la crucifixión” (plano 439) con las características 
blasfemias de los soldados que forma parte de este pasaje, representado por 
los propios soldados pontificios, dramatizado por el coro de voces masculinas 
extradiegético869. 
En primer término, los soldados silueteados en negro por un gran foco a 
contra luz, evoca las tinieblas que cubrieron la Tierra durante tres horas, hasta 
que Jesucristo dió su último suspiro. En segundo término, un grupo de soldados 
eleva el crucifijo con una composición e iluminación de matices marrones y 
pardos, que nos recuerda mucho la iconografía religiosa barroca que 
representan el pasaje de Los preparativos para la Crucifixión, popularizada 
luego por el cine de estampas de Pasión. 
El violento juego de luces y sombras, construido con el referente de la 
pintura de Caravaggio, la multiplicidad de personajes emergiendo de la 
oscuridad alrededor del crucificado, y el dinamismo de las escenas barrocas, 
conforma una iconografía descontextualizada que pasa al cine de historia de 
finales del siglo XX, representada con la moderna tecnología de su cine.  
                                                 
868
 Recordemos la cristologización realizada por Dreyer en Juana de Arco, cuando recibía las 
burlas de sus carceleros, mientras la adornaban con unos “improvisados símbolos de la 
Pasión”. 
869
 El pasaje forma parte de uno de los dogmas centrales del cristianismo que reconoce a 
Jesucristo como “el Redentor” por antonomasia, y su consecuencia inmediata, es la 
consideración de blasfemia como un delito público contra Dios, castigado durante la Edad 
Media hasta finales del siglo XX con duras penas, en toda la órbita de los países bajo las 





                                                Plano 495 de la  Crucifixión de Cristo 
          
Los soldados levantan el crucifijo de madera entre burlas y risotadas, 
mientras intentan desclavar el brazo del madero, en una acción inversa a la del 
relato sagrado. “Apoyadlo sobre los pies y levantadlo de la cabeza”. “¡Cuidado, 
que te muerde!”, dice uno de ellos en over, acompañado de los coros 
masculinos extradiegéticos.  
En el plano general 495, el crucifijo ya está en pie, sujetado por los 
soldados entre burlas en plano dorsal a contra luz. Uno de ellos se apoya en el 
brazo izquierdo del crucificado hasta que se quiebra, haciendo caer al soldado 
entre las risas de sus compañeros. El coro de voces masculinas continúa 
dramatizando la secuencia en la que no se puede identificar la fuente emisora 
de los diálogos. “Yo por no pasar frío, quemo cristos y vírgenes”, dice otro en 
over, mientras un tercero se cuelga del otro brazo de la cruz hasta romperla, 
dejando el crucifijo desmembrado.  
 
 
                     El hierático crucifijo desmembrado 
 
Nuevamente Cristo es crucificado. Ahora con una nueva imagen que por 
su austeridad e incompletud, está más próxima a lo humano. Un Cristo 
sufriente que está lejos del Cristo Rey triunfante sobre los hombres y sobre la 
muerte. A diferencia del Cristo de la tradición, del rito y el espectáculo, el Cristo 
de Olmi, interesado en la santificación de lo secular, es un hombre que va a ser 
de nuevo humillado por otros hombres.  
         La secuencia supone una deconstrucción y reescritura de los Hechos de 
la Pasión de Cristo para hacerla más humana, desproveyéndola de los 
oropeles de la Iglesia triunfante y de las envolturas de la historia del cine. 
Desclavando al Cristo triunfante, Olmi consigue un realismo extremo, un 
hiperrealismo simbólico y alegórico que niega el del cine clásico y también, por 








   Plano general 807 de María con su hijo Cosimo 
 
Continuando en paralelo al relato cinematográfico, hemos encontramos 
también, en el flashback de la línea narrativa de Maria Salviati, otro referente 
cinematográfico que pone en escena la casa familiar del condotiero, evocada a 
partir de las propias imágenes mentales, en un momento de pausa del joven, 
antes de tomar la fatal decisión que le llevará a la muerte. 
 
 
Condottieri (Luigi Trenker, 1937) 
 
El plano general (807) de interior, de 
la casa familiar donde Maria Salviati juega 
con su hijo de espaldas a un juego de mesa 
en el comedor familiar, junto a una gran 
ventana, donde se percibe la ausencia del 
padre, parece estar inspirado en otro plano 
general, muy similar al del film de Luigi 
Trenker, Condottieri (1937), evidenciando cómo el texto de Olmi se inspira en la 
propia tradición cinematográfica del personaje histórico. 
 
Este mismo film de Trenker, ha inspirado también los planos de la pequeña 
secuencia colofón del relato individual del protagonista, cuando la enunciación 
regresa a la nave central de la iglesia de san Andrés de Mantua, el día 30 de 
noviembre de 1526, con el cuerpo presente de Giovanni en el centro de la gran 
nave, custodiado por sus soldados, con la puerta adintelada abierta, 












                                                        Plano número 1196 
 
                    Plano número 1197 
 
                                                  Plano número 1198 
 
El plano general picado 1196, es el mismo plano número 28 situado en 
el minuto 3:30 al inicio del texto, después le siguen 2 planos nuevos, el 1197 y 
el 1198, acompañados de la antigua canción de lamento del contralto, como 
colofón del relato individual de Giovanni. 
Los tres planos de Giovanni catafalco simbolizan el fin de unos valores y 
el fin de la película con el inicio de los títulos de crédito, situados sobre el 
propio broche final del texto para subrayar al equipo que lo ha hecho posible. 
Son tres planos sin la lógica escala de planos. Del gran plano general 
(1196) que establece la localización y ambiente de la acción, se pasa después 
a un plano de detalle (1197) del cuerpo sin vida en escorzo del condotiero, 
rotulado después con el título de la película para indicar el final del texto, 
terminando con un plano general (1198) del condotiero catafalco, iluminado 
siempre con el gran haz de luz natural diurna que entra por la gran puerta del 
templo religioso. 
Este montaje audiovisual compuesto de tres planos, es una síntesis del 
travelín en retroceso del final conclusivo de la película Condottieri de Luigi 




                      Travelín en retroceso del film Condottieri (Luigi Trenker, 1937)    
  
                                          1                                                             2 
                  
                                        3                                                            4 
 
La disposición del cuerpo del fallecido vestido con su armadura y su 
espada encima de su cuerpo, sobre una pequeña mesa baja cubierta por un 
camino de mesa negro, es una huella del gran túmulo cúbico de Trenker, 
iluminado también por el amplio haz de luz que atraviesa las columnas góticas 
del templo en ese film.  
El travelín picado en retroceso del film Condottieri, aleja a Giovanni 
catafalco desde un plano próximo hasta un plano general de la nave principal, 
con el cuerpo de Giovanni en el centro, hasta encuadrarlo sin angulación. Le 
sigue un plano fundido de Giovanni catafalco rotulado en letras mayúsculas 
blancas donde puede leerse: “Giovanni d‟Italia”, acompañado por una banda 
sonora de órgano de iglesia, que parece haber inspirado el plano número 1197 
rotulado con el título de la película “Il mestiere delle armi”. 
En ambos casos la escenografía, iluminación y montaje audiovisual 
proporcionan una imagen sólida y potente del condotiero, buscando perpetuar 
su memoria para la posteridad a través de la imagen del monumento funerario. 
En el caso del film Condottieri, de Trenker, como héroe nacionalista del 
totalitarismo italiano, y más de sesenta años después, en El oficio de las 
armas, de Olmi, como ejemplo del vano sacrificio humano con ciertas 
reminiscencias nacionalistas.  
 
En resumen, la identificación de referentes cinematográficos en el texto, 
evidencia la diversidad de fuentes en las que el texto se inspira. Evidencia 
también, cómo el film se nutre de imágenes pertenecientes a la tradición 
cinematográfica del personaje histórico, pero a través de citas indirectas, o más 
bien como modelos para la inspiración de un nuevo lenguaje propio y muy 
personal del director.  
 El análisis revela también, cómo el texto apela a las imágenes visuales 
e iconográficas de la tradición del cine bíblico para hacer una nueva 
reelaboración y lo más sorprendente, cómo alude a los referentes históricos y a 
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la propia Historia para representar el nivel inconsciente de la psique humana, lo 
que da como resultado un cine de historia eminentemente complejo que, en 
definitiva, tiene como objetivo conmover e impactar al espectador, apelando a 
su acervo cultural cristiano, para reformar los valores culturales posmodernos 
mediante la regeneración de la propia moral católica que haga más humano y 
habitable el mundo. Lo cual supone una nueva reelaboración de los dogmas 
cristianos que operan en la construcción de una nueva estética del cine de 
Historia de finales y principios del siglo XX. 
 
 
6.6 Análisis crítico 
 
6.6.1 Una reflexión feminista sobre el film 
 
A través del análisis practicado al texto cinematográfico, hemos identificado 
una clara adscripción de Giovanni de Médici con los valores caballerescos, 
éticos y cristianos de la época medieval. Valores superiores, que van a 
desaparecer para dejar paso a otros pretendidamente menos humanos de la 
Modernidad, y cuya pérdida es dramáticamente lamentada a lo largo de todo el 
texto cinematográfico, a través de una puesta en escena elegíaca que tiene 
como final la simbólica agonía y muerte de Giovanni.  
 Como hemos visto, el film se sitúa en esa Modernidad que comenzó a 
vislumbrarse durante los siglos XV y XVI a partir de la revolución capitalista que 
tuvo lugar durante esos siglos y que fue obra de un tipo humano que, llevado 
de su individualismo y de su afán de poder, comenzó a acometer la ejecución 
de empresas económicas de altos vuelos870.  
Este prototipo de hombre es el noble renacentista que aparece 
representado en el film, incluyendo al marido de la amante del condotiero, pero 
también al propio Giovanni de Médici, auténtico conductor de hombres en el 
texto cinematográfico, a los que sabe dirigir y disciplinar con castigos 
ejemplarizantes871.  
También, el matrimonio renacentista y la mujer en general, son 
ampliamente representados en el texto, lo que nos lleva a preguntarnos, si 
estas representaciones se corresponden con el contexto sociocultural de la 
época.  
Efectivamente, Giovanni representa perfectamente en el texto al pater 
familias característico de la unidad familar renacentista, bajo cuya autoridad y 
tutela se hallaba la esposa, los hijos y los siervos, que representaba la célula 
básica sobre la que se asentaba el edificio político administrativo de la 
sociedad que nace en el Renacimiento872.  
                                                 
870
 A diferencia del artesano medieval, el “burgués capitalista” del Renacimiento, controla todo 
el proceso económico desde la obtención de las materias primas hasta la puesta del producto 
manufacturado en el mercado (Fernández Álvarez, 2002:27).  
871
 En contraste con el artesano medieval, el hombre de empresa que nace durante los siglos 
XV y XVI, está siempre acuciado por la necesidad de nuevas ganancias, por lo que somete a 
un ajustado proceso de racionalización su actividad económica, con un notable espíritu de 
ahorro y una increíble capacidad para el trabajo (Fernández Álvarez, 2002:27).  
872
 Estas familias, recibían toda una herencia inmaterial con una serie de símbolos y fama que 
las situaban en unas determinadas coordenadas del espacio social y tenían la obligación de 
mantener e incrementar la estima social y el prestigio. En ellas, la herencia material e inmaterial, 
las estrategias familiares, las alianzas de las relaciones clientelares y de patronazgo, son 
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De este modo, la estructura familar de este periodo estaba organizada 
de forma piramidal en la que todo el poder recaía sobre el dueño legal del 
hogar, el cual gustaba de ausentarse frecuentemente para vivir a su aire en el 
exterior, enfrascado en sus empresas, ya sociales, ya económicas, o como en 
el caso de Giovanni, bélicas y amorosas. Por eso, el esposo delegaba en su 
esposa, dejando en sus manos el gobierno de la casa y el cuidado de los hijos, 
tal y como aparece en el matrimonio de Giovanni y Maria Salviati. El mundo 
exterior quedaba reservado para el hombre, y el mundo interior, del que se 
desentendía el marido, para la esposa, pues cuando la mujer se convertía en 
esposa y madre, también solía hacerlo como reina y gran señora del pequeño 
universo familiar. 
 Se trataba, además de una estructura familiar jerarquizada que estaba 
regida por el principio de autoridad que, encarnada en el pater familias de la 
familia italiana, quedará reflejado en todos los aspectos familiares, tanto en el 
lenguaje como en la comida, en la ropa como en la misma estructura del 
edificio (Manuel Fernández, 2002:117), pues la autoridad del padre sobre la 
familia era absoluta hasta que moría.  
Este lenguaje jerárquico aparece también reflejado en las cartas que los 
esposos se intercambian. En ellas, el capitán da un trato ceremonioso a su 
esposa, poniéndola gentilmente a su nivel, como en las familias renacentistas 
de cierto tono, mientras que el diálogo entre los esposos expresa la actitud 
sumisa de María ante su marido, como un eco de lo representado en el famoso 
cuadro El matrimonio Arnolfini (Jan van Eyck, 1434, National Gellery, Londres) 
ya comentado, donde la dócil esposa denota su humilde actitud de sumisión, 
inclinando levemente su cabeza delante de su esposo, vinculado con esa 
perfección que la mujer renacentista casada debía tener. Recordemos la 
descripción de Fray Luis de León en La perfecta casada (1584), cuyo decoro 
católico trata de representar el texto cinematográfico en el personaje de María 
Salviati, basándose en el retrato pictórico de la propia dama renacentista.   
Esta perfección según el agustino español, consistía en ser una buena 
ama de casa, en tener buenas relaciones con el marido, en criar bien a los 
hijos, dándoles una buena educación; así como el buen gobierno de la casa, 
funcionando como autoridad indiscutible del servicio y como administradora de 
la economía familiar. Su objetivo debía ser que la mansión familiar fuese el 
lugar para el sosiego, el ansiado refugio del marido (que tanto anhela Giovanni) 
a su regreso de sus trajines por el mundo, ya fuera por negocios o por 
devaneos amorosos.  
El texto describe en los jóvenes esposo Giovanni y María, las 
características propias del modelo de matrimonio ideal renacentista, tal y como 
se entendía en la época, captado por la antropológica y cristiana cámara de 
Olmi: Firmeza y gravedad en el pater familias; sumisión, fecundidad y fidelidad 
en su dulce esposa. En definitiva una organización social y familiar que por ser 
el capitán ejemplo de ética y moral en el texto, supone, junto al interés del 
director por la representación fiel del periodo histórico, una muestra de su 
preocupación por las relaciones familares ordenadas. 
Sin embargo, Eramanno Olmi no es tan simple como para evitar sus 
defectos, dejándolos en manos de la moral de los buenos cristianos. Por eso el 
texto representa además, los frecuentes casos de adulterio, intrínsecos a aquel 
                                                                                                                                               
variables necesarias e imprescindibles para mantener y consolidar su posición privilegiada 
(Irigoyen, et al. 2002:12). 
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tipo de matrimonio, que por ser concertado por los padres873 dejaba fuera el 
amor. Es más, la falta de compromiso emocional en estos matrimonios 
planificados, alentaba las relaciones extramatrimoniales874. Si bien la licencia 
sexual para los varones era la norma para los príncipes y sus cortes, se 
esperaba que las mujeres siguieran distintas líneas de conducta. Los maridos 
se permitían concubinas pero las esposas quedaban desprestigiadas875, pues el 
amor del siglo XVI vivía oculta y vergonzosamente la pasión amorosa fuera del 
matrimonio (Carlos Gurméndez, 1994:185). 
Al ir forzados al matrimonio, los novios renacentistas podían encajar bien 
y vivir su vida amorosa con normalidad; pero no pocas veces (como sucede en 
el matrimonio del capitán Médici y de su amante) el casamiento no pasaba de 
un mero contrato entre las partes y el marido se limitaba a cumplir con su 
esposa para conseguir la sucesión familiar al margen de la descarga erótica, 
que inevitablemente tenía que producirse fuera del matrimonio. Por este 
motivo, el adulterio era ya durante el Renacimiento, un tema muy importante y 
como tal, aparece representado.  
Tres son los matrimonios que aparecen en el film y en los tres se dan las 
relaciones extramatrimoniales. Giovanni de Médici está casado y tiene una 
amante que está casada también; mientras que Federico Gonzaga, marqués 
de Mantua, está casado con María Paleólogo en estas fechas y tiene una 
amante llamada Isabella Boschetti, casada a su vez con un noble de la corte. 
Pero además, el tema del adulterio tiene en el texto una línea narrativa propia, 
protagonizada por la amante del condotiero, cuyo culmen es la delirante 
secuencia de terror en la que ve alegóricamente su propio hogar destruido. 
El texto cinematográfico se hace eco del contexto que se daba durante 
el Renacimiento, periodo en el que la  extrema juventud de la doncella que no 
sabía nada de los goces de la vida amorosa, permitía llevarla dócilmente al 
matrimonio con la pareja elegida por los padres. La virginidad, que no se pedía 
ni se esperaba del hombre, era un requisito imprescindible para la mujer; lo 
cual tenía otra consecuencia en la vida matrimonial de la esposa, la exigencia 
de fidelidad, mientras el esposo no tendría que dar cuenta de su conducta 
erótica extraconyugal. Esto supone prohibición para la mujer y libertad para el 
hombre y la transgresión de esas normas recibía su inmediato y severo castigo.  
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 Recordemos que el matrimonio es una noción y un valor sujeto a historicidad. Antes del 
Concilio de Trento, el matrimonio se reconocía a través de los vínculos creados, respetando 
únicamente la ritualidad consuetudinaria y solo la separación, no por casualidad definida como 
“de lecho y de mesa” sancionará el fin de este lazo de confianza. De este modo, antes del 
decreto Tametsi, los hijos que se casaban sin el consentimiento paterno perdían, como poco, 
sus derechos a la herencia de la fortuna familiar. Los lazos familiares quedaban rotos y el vacío 
afectivo caía sobre los que se arriesgaban (Fernández Álvarez, 2002:114).   
874
 A partir del Concilio de Trento se produce un progresivo proceso de sacralización del 
matrimonio.  En su sesión XXIV el Concilio aprobó el decreto Tametsi, que reiteraba la “calidad” 
del sacramento del matrimonio y exigía que para su validez, hubiera libre consentimiento de las 
partes, sin necesidad de autorización de los padres y parientes. El Concilio de Trento subraya 
pues, el libre albedrío frente a la desacralización que supuso en la concepción luterana y 
calvinista, que lo convirtieron en un contrato voluntario entre dos personas que un pastor 
religioso se encarga de registrar.  
875
 Durante el Renacimiento a las jóvenes de las clases altas se las encerraba y vigilaba 
cuidadosamente, por eso en la literatura de la época, toda la pasión se concentraba en las 
mujeres casadas. En la mayor parte de las novelas cortas se trata especialmente de mujeres 
casadas, es decir de la práctica del adulterio.  
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En consecuencia, la relación matrimonial que vemos en el film entre 
Giovanni de Médici y María Salviati está relacionada con esa ausencia de 
erotismo a la hora de organizar el matrimonio que se daba en el Renacimiento, 
donde era muy frecuente la diferencia de edad entre los novios y el frecuente 
abuso de autoridad por parte del marido-rey (que no aparece en el film), 
condiciones que preparaban el mejor contexto para que se diese la casada 
infiel (que aparece en el relato cinematográfico), incluso con todo lo que 
suponía de ruptura con las rígidas normas sociales (Fernández Álvarez, 
2002:131). 
 Tampoco aparece en el film, la paradoja de que en la Italia renacentista 
los hijos naturales del marido no escandalizaban demasiado. En la corte de los 
grandes señores se educaban conjuntamente los hijos legítimos y los naturales 
aportados por el marido y eran frecuentes en toda Italia las dinastías fruto de 
amores no consagrados por la ley, mientras que la esposa adúltera, podía 
recibir un cruel castigo, representado suavemente en el film con la bofetada 
que recibe la adúltera amante de Giovanni.  
Pues el derecho consuetudinario de la época permitía al marido vengar 
la injuriosa afrenta matando a los dos adúlteros, ya que el honor de la familia 
descansaba en la pureza de la mujer, mientras que la del hombre descansaba 
en su fortuna. Por una parte al hombre le estaba permitido todo, en el terreno 
de las aventuras femeninas, pero por otro, la deshonra caía sobre la familia 
cuya mujer lo manchaba, como se desprende del diálogo de la dama 
mantovana cuando le comunica al moribundo capitán, que va a tener un hijo 
suyo. El adulterio de la mujer continúa afectando a la destrucción de la familia y 
al deshonor de ella, pues con este pecado la mujer queda expuesta a vivir “un 
perpetuo deshonor” y una “suerte infamante”, según el diálogo del propio 
personaje femenino.  
  La mujer infiel debía procurar disimularlo, tal y como se describe en el 
film. Siguiendo a fray Antonio de Guevara (Fernández Álvarez, 2002:134) “…es 
menos dañoso para la honra en que sea la mujer secretamente deshonesta, 
que no, que sea públicamente desvergonzada. 
 
                                  
                                          Cristo y la mujer adúltera (Tiziano, 1520)876 
                                    (Kunsthistorisches Museum Wien, Gemäldegalerie) 
 
El resultado de esta doble moral, es el tratamiento que el tema de la 
infidelidad recibe en las expresiones artísticas renacentistas, en las que 
siempre remiten a la mujer y nunca al hombre, evidenciando además, la 
importancia del tema durante el siglo XVI, quedando reflejado en innumerables 
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obras pictóricas877, donde las relaciones extramatrimoniales de la mujer son 
vistas como un pecado.   
El texto cinematográfico expone con eficacia y de una manera bien 
documentada, el contexto socio cultural de la institución matrimonial del periodo 
del Alto Renacimiento y la situación de la mujer. Nada se podría reprochar a la 
representación de un contexto tan marcadamente patriarcal, ya que este es el 
que corresponde a la época que ambienta el film.  
Sin embargo, el hecho de que la caracterización de los personajes 
femeninos no tengan entidad propia y dependan de la positividad o negatividad 
de los personajes masculinos (las dos mujeres de Giovanni, su esposa y 
amante reciben una tratamiento trágico para favorecer la imagen del 
condotiero), hace que la propia estructura del texto esté dotada de un cierto 
tono patriarcal. Así, la amante de Giovanni, con la que mantiene una hermosa 
relación de amor pasión, es la única mujer que tiene su propia línea narrativa y 
esta es, para que vea por sí misma el daño que está causando a su familia, con 
su relación extramatrimonial en la terrorífica secuencia nocturna donde la mujer 
va en busca de Giovanni.  
En el otro polo está el amigo de Giovanni, Federico Gonzaga, cuyo 
negatividad viene dada por una libidinosa relación extramatrimonial que 
mantiene con su amante casada con un noble de la corte. La lujuriosa y 
concupiscente escena del ilícito encuentro sexual entre el marqués y su 
amante en un dormitorio, cuya puesta en escena hemos comentado en el 
capítulo de Referentes artísticos, califica al marqués como personaje indolente 
y traidor, por estar en las antípodas de la relación de amor pasión de Giovanni.  
La Mujer en el film es complementaria a los personajes principales 
masculinos y carecen de identidad propia, funcionan a partir de la estructura 
dramática del texto, con su héroe y su villano, con su síntesis y su némesis, 
con la función de describir mejor a los personajes masculinos, en este caso 
contrarios, a los que les corresponde también un comportamiento antitético de 
las mujeres que los rodean, pasión amorosa para Giovanni, morbosidad para 
Gonzaga.   
Además, el hecho de que la estructura narrativa del texto sea circular, 
evidenciaría que los hechos narrados están más allá del tiempo cronológico, 
sin principio ni final, por lo que sus contenidos pueden entenderse como 
sugerencias a la contemporaneidad. Del mismo modo que el texto nos habla 
del uso de las armas y de la necesidad de valores trascendentes desde el 
presente, también en este tema se nos habla desde la contemporaneidad del 
film. 
La abundante presencia de infidelidades en el texto (la del propio 
Giovanni, la de su amante, la de Gonzaga y la del amante de este Isabella 
Boschetti), con gran impacto sobre las redes familiares y en las emociones, no 
solo representa el contexto histórico renacentista, implica también a ese mundo 
sin fe que tanto preocupa al director.  
La pretensión declarada del director italiano, de “trabajar el pasado a la 
luz de lo que somos hoy y no solo construirlo”, hace inevitable relacionar esta 
situación con la de la contemporaneidad del film. Por tanto el texto estaría 
reflejando las relaciones afectivas desde lo caótico, representadas en la 
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 Algunos ejemplos son Cristo y la adúltera (Pieter Brueghel el Viejo, 1565, Courtauld Institute 
of Art, Londres); Cristo y la adúltera (Tintoretto, ca. 1546, Colección Chigi) o Cristo y la mujer 
adúltera de Tiziano (1520, Kunsthistorisches Museum Wien, Gemäldegalerie). 
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película, unas veces como entrega afectiva, otras como puramente lascivas o 
como traición familiar, permitiendo que el espectador se identifique con 
cualquiera de ellas. Aun así, debe subrayarse el carácter negativo y en cierto 
modo nostálgico que parece presidir esta descripción.  
 
 
6.6.2 El cine espiritual de un cristiano laico: Il mestiere delle armi. 
 
La filmografía de Ermanno Olmi debe entenderse en relación con una visión 
sagrada del mundo, vinculada al espiritualismo surgido como una reacción al 
positivismo. Esta tradición filosófica vigente desde la segunda mitad del siglo 
XIX hasta la actualidad, propugna que el concepto fundamental está constituido 
por los testimonios de la conciencia, entendidos como experiencia interna, pero 
también, como la reflexión que proviene de las exigencias del corazón y del 
sentimiento, de los ideales morales y religiosos tradicionales, la libertad, la 
trascendencia de los valores y la manifestación de lo divino. Esta amplia 
corriente de pensamiento es muy heterogénea, comprendiendo filósofos 
alemanes, desde lo sagrado y la religión, como  M. H. Fichte (1796-1879) o el 
italiano Michele Federico Sciacca (1908-1975), pero también, el socialista 
francés Jean Jaurès (1859-1914) (Nicola Abbagnano, 1988). 
 El espiritualismo de Olmi se revela desde un idealismo cristiano 
relacionado con los preceptos de la Doctrina Social de la Iglesia y con una 
filosofía del ecumenismo que el director italiano parece practicar en toda su 
obra878. Pues a diferencia de lo que se pudiera pensar, el cine de Olmi no está  
realizado para sí mismo, para su disfrute personal o para un grupo humano 
determinado de la sociedad grupal en la que vivimos, “sino para todos los que 
entiendan y a quienes aspiran a ser libres”, según declaraciones del propio 
director a Álvarez en 2007 (en Muguiro 2008:206).  
En efecto, teniendo en cuenta esta premisa y el análisis practicado al 
texto cinematográfico, hemos identificado una serie de preguntas que están 
directamente relacionadas con su tiempo de producción. El fenómeno de la 
guerra y de la participación despreocupada en ella de los jóvenes, la tecnología 
bélica, la responsabilidad individual sobre los propios actos, el rol de la mujer, 
el desamparo de los niños y de los ancianos de nuestras sociedades, los 
cambios tecnológicos y sociales que acompaña la deshumanización de los 
sujetos, son temas centrales del texto, que estarían vinculados con las 
preocupaciones del director y con su sensibilidad cristiana, basada en una serie 
de valores que han sido recogidos en el evangelizador texto de la Doctrina 
Social de la Iglesia. Referente primordial en la vida y en la obra de Ermanno 
                                                 
878
 En 1995, para conmemorar el centenario del cine, el Papa Juan Pablo II elaboró una lista de 
las películas consideradas más importantes de la Historia y aprovechar el poder de la industria 
cinematográfica para influir en las actitudes de las personas y de la opinión pública a través de 
los medios sociales y culturales. La lista de 45 películas recopilada por estudiosos del cine, 
bajo la supervisión del arzobispo John Foley está dividida en tres categorías, Valores, Religión 
y Arte. En el apartado de valores, aparece Gandhi (Richard Attenboruough, 1982); Intolerancia 
(D.W. Griffith, 1916); El árbol de los zuecos (Ermanno Olmi, 1978); en el apartado de Religión; 
Nazarín (Luis Buñuel, 1958; Un hombre para la eternidad (Fred Zinnemann, 1966); Ben-Hur 
(William Wyler, 1959) y en el apartado de Arte aparecen películas como Metrópolis (Fritz Lang, 
1927); 8 y medio (Federico Fellini, 1963); Nosferatu (F.W. Murnau, 1922); La diligencia (John 
Ford (1939); (Fuente: Transgrediendo: 45 películas consagradas para recomendar a tus 
amigos del Opus dei <http://transgrediendo.com/?p=3486> (14/III/2015). 
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Olmi, el cual, como veremos, parece seguir sus recomendaciones como fiel 
laico. 
Para una mejor comprensión del pensamiento cristiano de Olmi, 
debemos señalar que la Doctrina Social de la Iglesia, es un texto que recoge el 
conjunto de normas y principios sobre la realidad social, política y económica 
de la humanidad, que la Iglesia basa en el Evangelio y en el Magisterio de la 
Iglesia Católica y que como veremos, Ermanno Olmi parece difundir en toda su 
obra. 
El Compendio de la Doctrina Social de la Iglesia fue elaborado por 
encargo de Juan Pablo II y por el Pontificio Consejo para la Justicia y la Paz, 
para exponer de manera sintética, pero exhaustiva, la enseñanza social de la 
Iglesia. Según la propia doctrina, sus principios son permanentes y están 
basados en las encíclicas papales de León XIII, Pío XI,  Pío XII, Juan XXIII, 
Concilio Vaticano II, Pablo VI, Juan Pablo II, Benedicto XVI y el papa Francisco; 
y constituyen los verdaderos y propios puntos de apoyo de la enseñanza social 
católica (Consejo Pontificio, 2005).  
Según el propio texto, se trata de un cuerpo doctrinal que se va 
conformado y renovando a medida que la Iglesia lee los hechos según se 
desenvuelven en el curso de la Historia, para ofrecer una lectura adecuada a 
los problemas más acuciantes de la humanidad y poder deducir los criterios de 
discernimiento necesarios y de guía para la acción social en todos los ámbitos. 
Sin embargo, la propia iniciativa de su redacción está vinculada al 
complejo contexto de incertidumbre que viven las sociedades del último tercio 
del siglo XX y su contenido es una respuesta a esa novedosa situación con una 
mirada plenamente posmoderna.  
Ante la perplejidad causada por este nuevo escenario, la Iglesia católica 
reflexiona sobre las cuestiones sociales y sobre las acciones a emprender en el 
mundo, para promover sociedades más conformes con el espíritu del Evangelio 
(De Charentenay, 1992:10) 879  y orientar la conducta de las personas (Juan 
Pablo II, Carta enc. Sollicitudo rei sociales, 41: AAS 80/1988, en Conferencia 
Episcopal Venezolana, 2006:56).  
El interés por representar los cambios tecnológicos y sociales que 
acompañan a las deshumanizadas sociedades contemporáneas y la visión 
nostálgica880 que Olmi ofrece del fenómeno, parece estar relacionado con la 
valoración que la propia doctrina de la Iglesia hace de la Historia occidental, 
según la cual, “en la Edad Media la civilización cristiana tendía, por un impulso 
espontáneo de la fe, a la realización de la doctrina evangélica no sólo en las 
almas, sino además en el orden temporal y social. Sin embargo, a partir del 
Renacimiento y la Reforma, se produjo una escisión entre los diferentes planos 
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 Pierre de Charentenay, es un sacerdote jesuita francés, graduado en sociología y ciencias 
políticas, que ha ocupado diferentes cargos en la Iglesia y en el mundo académico y político. 
En su libro El desarrollo del hombre y de los pueblos, elabora un balance sobre la ayuda que la 
Iglesia desarrolla en el Tercer Mundo, ofreciendo las claves para una acción eficaz. 
880
 El cine de Olmi ha sido relacionado también con la estética del decadentismo (el 
cortometraje L‟onda de 1955, va acompañado por el poema homónimo del novelista, poeta y 
dramaturgo Gabriele D‟Anunzio, símbolo del Decadentismo italiano y héroe de guerra que 
ocupó una posición prominente en la literatura italiana desde 1889 hasta 1910. Sus novelas 
tuvieron un inmenso impacto en toda Europa e influyó en generaciones de escritores italianos. 
Sin embargo su reputación literaria ha estado ligada siempre al fascismo italiano. Una de sus 
novelas, El inocente, fue llevada al cine por Luchino Visconti.  
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de la actividad temporal y la vida religiosa que hasta entonces la había 
inspirado” (Van Gestel, 1959).  
Aunque el montaje audiovisual del film se caracteriza por una factura 
casi abstracta, el texto aparece pleno de resonancias de este discurso católico 
(que impregna también buena parte de la filmografía olmiana, pero sobre todo, 
en la puesta en escena de los filmes, L‟albero degli zoccoli, y Durante L‟estate), 
donde son tratados los profundos cambios socioculturales y antropológicos que 
se estaban produciendo en la sociedad, y cuya pérdida de valores, supuso, 
según la Iglesia, un menoscabo de la dignidad de la persona humana (Consejo 
Pontificio, 2005). 
En este sentido, El oficio de las armas, con su magistral ambientación en 
el Alto Renacimiento, vendría a representar ese momento paradigmático de 
inicio de un fatal proceso cultural, que evolucionaría durante el clasicismo, con 
sus formas educativas y su gestión de las almas y cuerpos, hacia el encierro 
del individuo en una red de vigilancia y control cada vez más estrecha, según 
ha profundizado Michel Foucault en su obra Vigilar y castigar, y que según la 
ortodoxia católica llevaría a los individuos a la alienación y a la pérdida de su 
dignidad.  
El énfasis en la recreación con exactitud antropológica del contexto 
renacentista, a través de su cultura, caracterizada por el inicio de la difusión de 
la lectura y la escritura (representada en el texto mediante la abundante forma 
epistolar), la aparición de la imprenta881, simbolizada a través de la presencia de 
Aretino, y también a través de la cita de múltiples referencias a las costumbres, 
al tempo, al arte, la ciencia y la tecnología de la época, serían en realidad, una 
manera de constatar el momento preciso en el que aparecieron de manera 
embrionaria los nuevos procedimientos de control social sobre los individuos, 
que marcaría, para los cristianos católicos, el momento exacto de la separación 
entre vida temporal y vida religiosa. En este sentido, el malogrado Giovanni de 
Médici simbolizaría claramente en este texto, como hemos venido identificando, 
los valores cristianos superiores que los individuos de la Edad Media vivían de 
manera indisociable, valores que según la Iglesia forma parte de los 
fundamentos de una antropología cristiana que está basada en el Génesis882.  
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 Durante el paso del siglo XV al XVI, se produjo un rechazo de lo escrito, a su dominio y a su 
diseminación. El manejo de lo escrito quedó asociado a la imposición de una autoridad que 
sometía al débil, porque la escritura llevaba las decisiones de la justicia y fijaba las 
dependencias económicas de los más pobres. Por su parte, muchos de los letrados, 
rechazaban  también la imprenta porque vieron en ella un medio de corromper los textos, de 
poner en circulación falsedades de manera apresurada, de llevar a la confusión del 
pensamiento por la sobreabundancia de libros y de corromper el saber mismo, envilecido sólo 
por su divulgación entre los ignorante (Chartier, 2001:127). El espíritu de esta crítica aparece 
representada en el rechazo a los libros del film Centochiodi (2007) de Ermanno Olmi. 
882
 Pues es en el Antiguo Testamento, donde se propone la inalienable dignidad de la persona 
humana, que tiene su raíz y su garantía en el designio creador de Dios; la sociabilidad 
constitutiva del ser humano, que tiene su prototipo en la relación originaria entre el hombre y la 
mujer, cuya uniñn “es la expresiñn primera de la comuniñn de personas humanas”, el 
significado del actuar humano en el mundo, que está ligado al descubrimiento y al respeto a las 
leyes de la naturaleza que Dios ha impreso en el universo creado, para que la humanidad lo 
habite y lo custodie según su proyecto (Pontificio Consejo “Justicia y Paz”, 2005). 
“Di fronte all‟espressione perplessa dell‟interlocutore, Olmi si alza dalla sedia e va a prendere 
da uno scaffale la sua vecchia Bibbia. “È tutto qui, nei primi numeri della Genesi, che poi è il 
fondamento dell‟intera Bibbia, cioè del pensiero di tutta la cultura cristiana” (Declaraciones de 




En ese contexto se entiende el interés del director por los rostros, 
basado en la noción antropológica cristiana del rostro humano, que deriva de la 
idea de que los rostros humanos son la síntesis de la historia universal. Según 
el realizador italiano, “cada hombre es la suma y el resultado último de un gran 
proceso que ha llegado o desembocado en él. Por lo tanto, el rostro del hombre 
es la expresividad máxima, reflejo no sólo de la persona sino del entorno en el 
que se desenvuelve. (…) aquello que sucede en el rostro del hombre es incluso 
más importante y luminoso que lo que acontece a su alrededor” (declaraciones 
de Olmi a Tassone en 1976, en Muguiro, 2008:60). 
En este sentido se explica el exhaustivo trabajo de casting que 
caracteriza la filmografía de Ermanno Olmi y El oficio de las armas en 
particular, con la participación de actores no profesionales, en el que parece 
asegurarse que los rostros de los personajes, desde los protagonistas hasta los 
secundarios, respondan a ese dogma religioso. 
Bajo estos principios se seleccionaron los actores de Il mestiere delle 
armi, en el que dulce rostro de Giovanni encarna la pureza del hombre cristiano 
de la Edad Media que pertenece a la leyenda, frente al resto de caracterologías 
más propias de la Modernidad que encarnan el resto de personajes. Y revela 
también, el ritrato di gesso de Giovanni que hemos analizado en el capítulo de 
Referentes artísticos. 
Además de evocar lo que pudo ser aquella cultura humanista, el intento 
de representar en yeso un último y desesperado esfuerzo por salvar los rasgos 
de la apariencia física de un hombre joven en el umbral de la tumba, supone 
una idea muy atractiva para el director italiano, que puede estar relacionado 
con esa antropología cristiana basada en el rostro humano, “puesto que en el 
rostro de cada hombre resplandece algo de la gloria de Dios, la dignidad de 
todo hombre ante Dios es el fundamento de la dignidad del hombre ante los 
demás hombres, y el fundamento último de la radical igualdad y fraternidad 
entre los hombres, independientemente de su raza, nación, sexo, origen, 
cultura y clase” (Concilio Vaticano II, en Conferencia Episcopal Venezolana, 
2006:96). 
Por otro lado, el cine de Olmi se caracteriza también por una actitud 
crítica al liberalismo católico y al auge del materialismo. Sus efectos negativos 
aparecen tratados por el director desde el comienzo de su carrera 
cinematográfica a finales de los años cincuenta, en sus primeras películas de 
ficción (Il posto, I fidanzati, o Durante l´estate). En estas películas el director 
italiano refleja como nadie la alienación y la soledad de los individuos que, 
obligados a trabajar en las fábricas, sufren una deshumanización que fue 
denominada por el marxismo como alienación883. 
No obstante, lejos de abordar el problema de la alienación desde la 
óptica marxista, el realizador italiano trata los negativos efectos de la 
industrialización sobre los individuos y fundamentalmente el problema de la 
alienación, desde una óptica que parece coincidir con la ética propugnada por 
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 La alienación es un concepto que la Iglesia traduce como la desviación de los fines y de la 
aplicación de los métodos en las relaciones humanas, que lleva, según la Iglesia, a reducir las 
reacciones psicológicas de los trabajadores a ciertas reglas generales que se aplican 
indistintamente en todos los casos, sin tener en cuenta el carácter único, irreductible de cada 
persona humana. De esta forma se violenta a la persona; se llega a mecanizar en lugar de 
humanizar las relaciones humanas. El alma que es la forma de la naturaleza y de la condición 




la Doctrina Social de la Iglesia884 y su actitud crítica al liberalismo católico y al 
auge del materialismo. 
Algunos de estos principios y valores, son la condena del socialismo y la 
insuficiencia del liberalismo, la primacía del bien común, el destino universal de 
los bienes, el respeto a la propiedad privada885, el principio de subsidiariedad, la 
participación social, la cultura de la vida y de la calidad de vida, y la existencia 
de la ley moral desde un punto de vista cristiano. 
Pues la Iglesia considera que “entre los protagonistas de las relaciones 
humanas, hay algunos que sólo ven un nuevo sistema para aumentar la 
eficiencia y la producción. Si quieren humanizar las relaciones en la industria, 
es porque esto les beneficia. El punto de partida es el hombre, en el cual se ve 
una “máquina” especial cuya psicotécnica ha de revelar los resortes íntimos 
para ponerla al servicio de la producción y del beneficio. El hombre es el punto 
de partida pero no la meta final (…). Es todavía objeto y no sujeto de la 
economía, y las relaciones humanas no son más que un método psicológico 
refinado para someter al hombre a los fines de la economía” (Van Gestel, 
1959:298). 
Frente a esta situación deshumanizadora, el realizador italiano, 
coincidiendo con sus raíces campesinas, su cultura y su ética cristiana, 
encuentra valores muy superiores en el mundo campesino y su cultura, a la 
que sitúa por encima del “avanzado” mundo de las ciudades y su desarrollada 
cultura; y cuyos orígenes de degradación parece situar en la Edad Moderna a 
partir de la cual se desarrolló, para evolucionar progresivamente hacia los 
siglos XVIII, XIX con las revoluciones industriales. 
Con motivo de la industrialización y la urbanización, el orden rural 
tradicional se vio seriamente amenazado y comenzó a observarse con 
nostalgia aquellos valores perdidos. Los campesinos pasaron a ser 
representados en las obras artísticas de manera digna, como en las obras de 
Le Nain, Millet o del escritor italiano Alessandro Manzoni a mediados del siglo 
XIX. Y sus sencillas formas de vida representadas como actos religiosos, 
dando paso a una estética de la santificación de la vida cotidiana, de lo secular 
en la que se puede inscribir El árbol de los zuecos y también El oficio de las 
armas. 
En efecto, el campo y la ciudad son las dos caras opuestas y 
complementarias de los mismos temas que siempre han obsesionado a Olmi. 
En su film L‟albero degli zoccoli del director italiano (Premio del Jurado 
Ecuménico, 1978), el director exploraba ya en esos años, esos mismos valores 
que la Doctrina Social de la Iglesia católica reconoce al campo, además de 
mantener un mensaje de oposición al avance imparable del mercantilismo y su 
proceso industrializador. 
Según esta doctrina, la “clase agrícola” representa y encarna valores de 
fundamental importancia: “valores sociales innegables, valores económicos, 
puesto que ella produce los bienes más indispensables para la vida de la 
                                                 
884
 Según la Iglesia católica, el cristiano puede encontrar en la Doctrina Social de la Iglesia los 
principios de reflexión, los criterios de juicio y las directrices de acción como base para 
promover un humanismo integral y solidario.  
885
 Debido a su función social, la propiedad privada  es un derecho estrechamente vinculado a 
la existencia de la familia, que se protege de las necesidades gracias también al ahorro y a la 
creación de una propiedad familiar (León XIII, Carta enc. Quadragesimo anno, en Conferencia 
Episcopal Venezolana, 2006:164). 
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nación; valores biológicos: la vida rural favorece la salud y las fuerzas físicas; 
valores demográficos: en la mayoría de los países, la clase agrícola es más 
fecunda; valores morales y religiosos, y por último, el carácter familiar de la 
explotación agrícola, el apoyo del medio ambiente y la fuerza de la tradición 
preservan el sentido moral y religioso del mundo rural” (Van Gestel, 
1959:309)886. 
El ritmo de vida pausado que hemos identificado en el tempo del texto 
cinematográfico, es un tempo propio de las formas de vida del mundo agrícola 
basadas en las estaciones. Este es un tema, que como ya se comentó, forma 
parte de la filmografía olmiana pero, a diferencia de los filmes anteriores, El 
oficio de las armas sitúa en el Renacimiento el periodo concreto en el que 
comenzaron a producirse esos cambios radicales, que según representa el film 
de Olmi, marcará las condiciones materiales, culturales y éticas de los 
individuos. Por eso encontramos en su lento transcurrir, algunas transgresiones 
que el propio personaje de Giovanni lleva a cabo, al romper con las reglas de la 
caballería, haciendo la guerra, como dice Cusastro, en invierno y por la noche 
(atacando al enemigo sin hacer caso de la copiosa nevada que está cayendo), 
pues en él está inscrito ya el signo de los nuevos tiempos. 
Este tema clave en la filmografía olmiana, puede estar directamente 
relacionado con la nueva sensibilidad por el medio ambiente, mostrada por la 
Iglesia en el gran texto de Juan Pablo II, Sollicitudo rei sociales de 1987887. Un 
texto, en el que por primera vez, la Iglesia expresa las “Dimensiones morales 
de la defensa de la naturaleza y reflexiona sobre la necesidad de respetar la 
integridad de la naturaleza, con especial referencia a los ritmos regulares y 
cíclicos de las sociedades agrícolas, frente a las sociedades modernas más 
dinámicas, con nuevos fenómenos e impensables transformaciones derivadas 
de la tecnología y de la nueva organizaciñn del trabajo” que parece exponer el 
                                                 
886
 La Iglesia siempre demostró una solicitud particular por la vida y el trabajo de los 
campesinos: se ha hecho notar que: “El Evangelio naciñ en un medio rural… La revelaciñn ha 
tomado gran parte de sus expresiones y de sus símbolos del lenguaje y preocupaciones de los 
campesinos…”. Se ha reprochado asimismo a la Iglesia aferrarse fuertemente, en un mundo 
industrial, a las estructuras caducas o de un mundo fundamentalmente agrícola. (…) Es preciso 
confesar que una de las causas del desequilibrio y, concretemos más, del caos en que se halla 
inmersa la economía mundial, y al mismo tiempo que ella toda civilización y cultura, es, sin 
duda, un deplorable desafecto, cuando no el menosprecio, de la vida agrícola y de sus 
múltiples y esenciales actividades. (…) Nunca se insistirá demasiado, efectivamente, en cñmo 
el trabajo de la tierra es de por sí generador de salud física y moral, pues nada tonifica tanto el 
cuerpo y el alma, como este bienhechor contacto con la naturaleza, salida directamente de las 
manos del Creador. La tierra no engaña; no está sujeta a los caprichos, espejismos y atractivos 
artificiales y febriles de las ciudades tentadoras. Su estabilidad, su curso regular y sabio, la 
majestad paciente del ritmo de las estaciones son como otros tantos reflejos de los atributos 
divinos” (Van Gestel, 1959:311). 
887
 Como hemos tenido ocasión de comprobar en el pequeño capítulo biográfico de Olmi, a 
partir de los años noventa, el director italiano, realizó diversos documentales que tratan el tema 
del “medio ambiente” y la “ecología” en títulos como Lungo il fiume (1992), Il segreto del bosco 
vecchio (1993); Terra madre (2009) y Rupi del vino (2009). En 2006, la Doctrina Social de la 
Iglesia en su Capítulo Sexto, 255, cita expresamente, la tarea de cultivar y custodiar la tierra, 
basándose en los “aspectos bíblicos” que aparecen en el Antiguo Testamento, el cual, presenta 
a Dios como Creador omnipotente, que plasma al hombre a su imagen y lo invita a trabajar la 
tierra (…), cultivando y custodiando los bienes creados por Dios. Bienes que ha recibido como 
un don precioso, confiados a su responsabilidad por el Creador (…) Cultivar la tierra significa 
no abandonarla a sí misma; dominarla es tener cuidado de ella, así como un rey sabio cuida de 
su pueblo y un pastor de su grey. 
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documental Lungo il fiume de 1992 y el film de ficción, Il segreto del bosco 
vecchio de 1993. 
Pues según la Doctrina de la Iglesia (311), “Una de las características 
más relevantes de la nueva organización del trabajo es la fragmentación física 
del ciclo productivo, impulsada por el afán de conseguir una mayor eficiencia y 
mayores beneficios. Desde esta perspectiva, las tradicionales coordenadas 
espacio-temporales en las que se configuraba el ciclo productivo, sufren una 
transformación sin precedentes, que determina un cambio en la estructura 
misma del trabajo, con relevantes consecuencias en la vida de los individuos y 
de las comunidades, sometidos a cambios radicales tanto en el ámbito de las 
condiciones materiales, como en el cultural y el de los valores”888.  
Directamente relacionado con esta defensa de la naturaleza y sus ritmos 
naturales, está vinculada la reflexión que hace el realizador sobre las 
consecuencias de los cambios tecnológicos, metaforizado en el simbólico 
“nacimiento”  de las armas de fuego y sus repercusiones en el individuo, 
mediante una visión profundamente nostálgica, que puede estar relacionado 
con la reflexión que hace la Iglesia sobre la tecnología a partir del texto bíblico 
(cf Gn 1,28), según el cual, “En el proceso de “someter la tierra”, el hombre 
cuenta con una gran “aliada”: la técnica (…). En este sentido, la técnica facilita 
el trabajo, lo perfecciona, lo acelera, lo multiplica”. Pero también, puede 
convertirse de aliada en “adversaria” del hombre, “como cuando la 
mecanización del trabajo “suplanta” al hombre, quitándole toda satisfacciñn 
personal y estímulo a la creatividad y responsabilidad; cuando quita el puesto 
de trabajo a muchos trabajadores antes ocupados o cuando mediante la 
exaltación de la máquina, reduce al hombre a ser un esclavo” (Sebá López, 
2003:48), tal y como representa la poética puesta en escena de la fascinación 
que las armas bélicas ejercen sobre los hombres, impidiendo que se desarrolle 
el sentimiento de piedad entre adversarios. 
A finales del siglo XX, la alienación afecta también a los individuos 
jóvenes que encuentran en el trabajo de mercenario de los ejércitos nacionales 
una forma de ganarse la vida y desarrollar sus aptitudes, con un desprecio por 
sus vidas que sorprende e indigna por igual al realizador italiano. Por eso 
encontramos alienados también, a los soldados pontificios que, convertidos en 
“carne de cañón”, avanzan enajenados por el frío paisaje del norte de “Italia” 
empeñados en hacer la guerra.  
El relato histórico del film, oculta un discurso propio del director basado 
en la crítica y el rechazo a los equivocados valores morales de su 
contemporaneidad, criticados también por la doctrina de la Iglesia, según la 
cual, “El problema social ha sido reducido al mundo de los trabajadores 
asalariados. Sin embargo, para la Iglesia católica, el problema social abarca 
todas las clases y todas las profesiones y no excluye a ninguna de ellas. La 
idea del orden es la base misma del pensamiento social de la Iglesia. Este 
orden que pretende limitar y realizar, en la medida de lo posible, la admirable 
unidad del plan divino, excluye todo antagonismo de clases e incluye a las 
                                                 
888
 Según la Doctrina Social de la Iglesia, a partir de la situación creada en el siglo XIX en 
Europa y en parte de América como consecuencia de la revolución industrial, del liberalismo, 
del capitalismo y del socialismo, muchos católicos, de acuerdo con las exigencias éticas y 
sociales de la Palabra de Dios, y con la constante enseñanza de los Padres de la Iglesia, de los 
grandes teólogos de la Edad Media, y, sobre todo, de Santo Tomás de Aquino, promovieron el 
despertar de la conciencia cristiana ante las grandes injusticias surgidas en aquella época. 
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clases medias, a los patronos, a los profesionales liberales, a la clase agrícola” 
(Van Gestel, 1959. 309), y a los mismos militares que participan en las guerras.  
Esta enajenación que viven los individuos de finales del siglo XX, parece 
decirnos Olmi, menoscaba la fe verdadera y la conducta, afectando al 
compromiso, a los actos de los individuos.  
La ausencia de fe verdadera está provocada, según parece decirnos 
Olmi, por la devastación que el liberalismo ha originado en la religión católica. 
Esta afirmación aparece reflejada en su cine mediante la puesta en escena de 
metafóricos templos católicos que han perdido su auténtica naturaleza, en la 
arruinada iglesia que los soldados pontificios profanan y en la desornamentada 
“Iglesia de San Andrés de Mantua” donde se celebra el funeral del condotiero, 
mediante planos que, como se ha dicho ya, evitan sacar los oropeles propios 
de la estética triunfante de la Iglesia terrenal católica, por adecuación histórica 
pero también, porque la Iglesia Oficial para Olmi ha caído igualmente en esa 
idolatría del consumo y del poder, en la idolatría del rito frente al valor del acto 
humano comprometido.  
La propuesta del director italiano a esta situación la encontramos en el 
desmantelado templo de Il villaggio di cartone de 2011, cuyo espacio sagrado, 
al ser liberado de sus vacíos rituales, adquiere la finalidad más práctica, de 
servir de refugio a un grupo de inmigrantes889. Porque cuando la iglesia se 
desprende de los ritos vacíos de sentido del liberalismo católico, se transforma 
en un espacio donde es posible la solidaridad humana, pues las obras son la 
auténtica esencia de la Iglesia de Cristo890. 
En efecto, según los cristianos católicos, el problema social de la 
alienación forma parte del liberalismo que hunde sus raíces en el siglo XIX y 
fue implantándose progresivamente hasta llegar a nivel planetario con la caída 
del muro de Berlín y que con “la derrota del socialismo, produjo el auge del 
capitalismo como único modelo de organización económica (encíclica de Juan 
Pablo II)891.  
Es más, según Permuy Rey, la Doctrina Social de la Iglesia Católica se 
opone al capitalismo y lo reprueba como contrario al derecho natural (Breviario 
de Pastoral Social de la Comisión Episcopal de Doctrina y orientación social en 
1959). Según esta Doctrina, “el liberalismo borrñ lo religioso de la vida pública, 
la fe se retiró de los rincones del alma no tocados por la vida pública y la 
religión se redujo a la beatería, para ellos, un fenñmeno típicamente liberal”892. 
En realidad, según señala Permuy Rey893,  lo que se percibe en el fondo de 
                                                 
889
  “Ha sempre considerato la liturgia un fatto piuttosto noioso tutto sommato, incomprensiblile”, 
confiesa el director en la entrevista titulada Lettera (mai scrittao al Papa) firmada por Maurizio 
Turrioni, que hemos citado anteriormente. 
890
 La doctrina de la Iglesia enseña que todo acto humano (acto libre) pertenece al orden ético, 
y que no puede considerarse como una actividad neutra desde el punto de vista de la 
perfección de la persona: “todo el campo de la acciñn humana está sometido a la moral. Por 
consiguiente, el hombre, en cualquiera de sus actividades –ciencia, política, arte y economía-, 
no puede declararse exento de la calificaciñn moral ineludible de su hacer” (Colom Costa, 
2001:13). 
891
 Permuy Rey, en Catholic.net <http://www.arbil.org/arbil100.htm> (15/III/2015). 
892
 Permuy Rey, J. M. en Revista ARBIL nº 100, Anotaciones de pensamiento y crítica, La 
Doctrina Social de la Iglesia frente al Capitalismo, en <http://www.arbil.org/arbil100.htm> 
(15/III/2015). 
893
 Permuy Rey, J. M. en Revista ARBIL nº 100, Anotaciones de pensamiento y crítica, La 




esta cuestión es un debate teológico que aboga por la eliminación de la 
identificación del liberalismo con el cristianismo y la lucha contra el yugo de la 
explotación capitalista sobre millones de seres humanos confundidos por la 
perniciosa propaganda de algunos partidarios del capitalismo. 
En consecuencia a este estado de cosas, el director italiano sugiere en 
El oficio de las armas, algunas de las reflexiones y principios contemplados en 
la Doctrina Social de la Iglesia, especialmente, aquellos problemas de su 
tiempo que le preocupan pues, “difundir esta doctrina constituye para los fieles 
laicos una verdadera prioridad pastoral, para que las personas iluminadas por 
ella, sean capaces de interpretar la realidad de hoy y de buscar caminos 
apropiados para la acción: La enseñanza y la difusión de esta doctrina social 
forma parte de la misión evangelizadora de la Iglesia” (Conferencia Episcopal 
Venezolana, 2006:325)894.  
La Doctrina católica “tiene también el valor de Instrumento de 
evangelización (cfr. Centesimus annus, 54) porque pone en relación la persona 
humana y la sociedad, con la luz del Evangelio (…) Con esta luz, se invita al 
hombre, ante todo, a descubrirse como ser trascendente, en todas las 
dimensiones de la vida, incluidas la que se refiere a los ámbitos sociales, 
económicos y políticos” (Consejo Pontificio “Justicia y Paz”, 2005). 
En este sentido, la película estaría relacionada con esta labor 
evangelizadora en la que vemos a Olmi reflexionar sobre las cuestiones 
trascendentales que traspasan la historia de los occidentales. Los temas 
detectados en el film, como la guerra, los cambios tecnológicos, la 
responsabilidad personal o la familia; y derivada de ella, el matrimonio, la 
infancia y la vejez tienen en el texto doctrinario de la Iglesia católica su propio 
capítulo, donde se expone el problema y se ofrece una guía moral y ética para 
iluminar la vida cotidiana de los individuos. 
No en valde, la revista online Famiglia Cristiana.it, dirigida por el 
periodista, Maurizio Turrioni en su edición de enero de 2001, valora el film de 
Olmi Il mestiere delle armi, como ejemplo para los jóvenes que viven la actual 
sociedad de consumo y al director, como un cineasta religioso “che come pochi 
ha saputo tradurre sullo schermo la emozioni della fede, non ha peli sulla 
lingua”895.  
Sin embargo, el cine de Olmi no es un cine de respuestas, sino de 
preguntas. Pues el director no pretende dar respuestas a todo, su objetivo es 
interpelar las conciencias, mover a la reflexión íntima del espectador y en 
último término, aunque pueda parecer muy presuntuoso por su parte, cambiar 
su comportamiento. Pues Olmi desconfía de casi todo, de la ciencia, de los 
intelectuales, de los profesionales896 y hasta de la propia Iglesia.  
                                                 
894
 “No se trata simplemente de alcanzar al hombre en la sociedad –el hombre como 
destinatario del anuncio evangélico-, sino de fecundar y fermentar la sociedad misma con el 
Evangelio. Porque, Cuidar del hombre significa, para la Iglesia velar también por la sociedad en 
su solicitud misionera y salvífica. (…) La sociedad y con ella la política, la economía, el trabajo, 
el derecho, la cultura no constituyen un ámbito meramente secular y mundano, y por ello 
marginal y extraño al mensaje y a la economía de la salvación. La sociedad en efecto, con todo 
lo que en ella se realiza, atañe al hombre. Es esa la sociedad de los hombres que son “el 
camino primero y fundamental de la Iglesia” (Conferencia Episcopal Venezolana, 2006:50). 
895
 Fuente: Famiglia Cristiana.it, Intervista a Ermanno Olmi, Lettera (mai scritta) al Papa de 
Maurizio Turrioni, en  <http://www.stpauls.it/jesus03/0106je/0106je70.htm> (3/VII/2016). 
896
 Olmi detesta el profesionalismo, es decir, el trabajo como ejercicio de las cualidades de 
cada uno en función de un determinado resultado económico y social (alcanzar una posición 
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Esto explica su imperiosa necesidad de conseguir que el individuo que 
lucha por el estatus económico reflexione y sea libre, que adquiera la 
responsabilidad individual perdida, pues “Cuando una persona renuncia a la 
responsabilidad, muere”, asegura Olmi. De ahí que El oficio de las armas, 
como casi toda la filmografía olmiana, posea una intención didáctica.  
Por tanto, a la luz de estas interpretaciones vertidas aquí, el director 
italiano aparecería como un cristiano laico, practicante de “la luz perenne del 
Evangelio”. Y su cine, como “una guía espiritual para los hombres y mujeres, a 
través de la coherencia de su comportamiento en todos los ámbitos de su vida, 
incluyendo el espacio profesional. Pues el compromiso social del cristiano es, 
sobre todo, la decisión de identificarse con Jesús, de buscar la santidad, a 
través de la práctica fiel de los deberes sociales (…) también en la 
responsabilidad de crear condiciones sociales dignas, pues los fieles no se 
pueden contentar con una general mediocridad, sino que se les pide cuando 
sea necesario actos heroicos de virtud” (LS: MSI 126, en Colom Costa, 
2001:14). 
Con su coherencia, el condotiero, al colgar de un árbol a sus propios 
hombres, representa esa ética cristiana que reside en el compromiso entre 
ideales y conducta que está en los actos, pero también, viene a representar el 
drama entre la acomodación a las circunstancias cambiantes, entre la 
acomodación del juego político o social, en una vida fundamentada en lo formal 
en lo instrumental, frente a una vida responsable. 
Los hechos, es un concepto profundamente cristiano que según la 
Iglesia está basado en el Evangelio, “donde se muestra con claridad el rechazo 
de Jesús por los hipócritas que dicen y no hacen, que no son coherentes con la 
doctrina que enseñan, que viven sus deberes como compartimentos estancos. 
Tal separación, en sus dos extremos, constituye un craso error, el verdadero 
cristianismo es una ortodoxia que necesariamente comporta una ortopraxis” 
(QA: MSI 98, en Colom Costa, 2001:25). 
La coherencia de Giovanni de Médici con su ética militar es un reflejo de 
la coherencia de Ermanno Olmi con sus creencias éticas y religiosas y su cine 
sería una manera de poner en práctica sus deberes sociales en busca de una 
vida más auténtica, que estaría relacionada con una serie de valores que el 
director trata de poner en valor897.  
Pues para la Doctrina social de la Iglesia, la tarea del laico es anunciar el 
Evangelio con el testimonio de una vida ejemplar, como la de Giovanni de 
Médici y la del realizador italiano. “Una vida enraizada en Cristo y vivida en las 
realidades temporales: la familia; el compromiso profesional en el ámbito del 
trabajo898, de la cultura, de la ciencia y de la investigación; el ejercicio de las 
                                                                                                                                               
respecto a una jerarquía de valores de tipo burgués que rigen nuestro tiempo). El máximo de 
libertad que yo puedo soñar consistiría en poder hacer un cine totalmente libre de todos estos 
condicionantes (Declaraciones de Olmi a Tabanelli en 1979, en Muguiro, 2008:148). 
897
 “El chaval de Il Posto soy yo, el trabajador que se va a Sicilia en I Fidanzati también soy yo. 
El joven de Il tempo si è fermato, soy yo, sin ninguna duda. Todas estas primeras películas, 
excepto evidentemente E vene un uomo, trataban sobre mí. Fue así hasta Un certo giorno, 
cuando me di cuenta de que todas mis películas eran autobiográficas” (Samuels 1971, en 
Muguiro, 2008:82). 
898
 “El hombre, en efecto, dotado de naturaleza social según la doctrina cristiana, es colocado 
en la tierra para que viviendo en sociedad y bajo una autoridad ordenada por Dios, cultive y 
desarrolle plenamente todas sus facultades para alabanza y gloria del Creador y, 
desempeñando fielmente los deberes de su profesión o de cualquier vocación que sea la suya, 
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responsabilidades sociales, económicas y sociales, en ambientes y situaciones 
históricas, estructuras e instituciones, que son el lugar propio del vivir y actuar 
de los cristianos laicos”. 
La credibilidad misma de la doctrina de la Iglesia reside, en efecto, en el 
testimonio de las obras. Ya hemos visto en el capítulo de Referentes artístico 
cómo, al igual que hiciera Caravaggio con su pintura, el cine de Olmi se sitúa 
en el terreno de la práctica, no en el de la teoría. Pues, “adentrados en el tercer 
milenio de la era cristiana, los fieles laicos orientarán con su testimonio a todos 
los hombres con los que colaboran para resolver las cuestiones más urgentes 
de nuestro tiempo” (Consejo Pontificio “Justicia y Paz”, 2005:303)899.  
En este sentido, El oficio de las armas parece constituirse en 
herramienta de difusión y persuasión de ese mandato al conjunto de la 
sociedad en las puertas del tercer milenio, para reflexionar sobre la condición 
humana.  
Pero además, Olmi trabaja también para dar un carácter cristiano a la 
cultura. Consciente de su labor de productor cultural, el realizador italiano 
imprime en todos sus trabajos un sello muy personal vinculado con la fe 
cristiana y su cultura 900 . Este dato se comprueba en su larga filmografía 
analizada en el capítulo de su biofilmografía, y en el análisis practicado al texto 
cinematográfico, el cual ha evidenciado en los capítulos de Referentes 
artísticos y cinematográficos, la fuente de inspiración del director para muchos 
de los planos del film pertenecientes a la tradición cristiana occidental. 
Imágenes como El descendimiento, Los preparativos para la Crucifixión y la 
propia Crucifixión, así como la iconografía de Cristo muerto, Lamentación sobre 
Cristo muerto y la Piedad, que forman parte de un discurso sagrado y de un 
depurado montaje audiovisual que representa el misterio de la vida, para que el 
individuo encuentre a Dios y recupere su auténtica esencia. 
En esta tarea, la cultura juega un papel esencial pues, la pregunta que 
proviene del misterio de la vida y remite al misterio más grande, el de Dios, 
está, en efecto, en el centro de toda cultura901. De este modo, en el cine de Olmi 
y en El oficio de las armas en particular, se ve afectado por el capítulo  
Evangelizar la cultura, del texto doctrinario, donde la Iglesia expresa la 
necesidad de reservar una cuidadosa atención a la cultura. Porque: “frente al 
                                                                                                                                               
logre para sí juntamente la felicidad temporal y la eterna” (QA: MSI 98, en Colom Costa, 
2001:16). 
899
 Frente a lo que Olmi llama el dios-ídolo, el dios adorado, no vivido, ritualizado, no 
interiorizado, al que todos reprochan el sufrimiento humano (Centochiodi, 2007) está el Dios 
verdadero que llevamos dentro y que impulsa a los hombres a hacer el bien, a los hechos, a las 
obras. “Solo creo en lo que una persona hace, las declaraciones, las protestas, las ideas, no 
significan nada. Cristo permitió que él mismo fuera crucificado por manifestar su fe. Los hechos 
eso es lo que cuenta. ¿Qué más da si un hombre habla con palabras tan bonitas como 
honestidad, justicia, libertad si no cree en ellas? Sñlo las acciones tienen significado” 
(Declaraciones del director italiano a Samuels en 1972, en Muguiro, 2008:100). 
900
 Olmi es muy consciente de la indisoluble relación de sus creencias con su trabajo, cuando 
afirma que, “A mí me interesa la vida, que siempre es un misterio extraordinario en el que 
participamos quizás de manera demasiado distraída y, por esta atracción pasional por la vida, 
me comporto de una manera específica y poseo o genero un rastro cultural” (Piccardi y 
Signorelli, 1989, en Muguiro, 2008:169). 
901
 “La religiosidad o espiritualidad del hombre se manifiesta en las formas de la cultura, a las 
que da vitalidad e inspiración. De ello dan testimonio innumerables obras de arte de todos los 
tiempos. Cuando se niega la dimensión religiosa de una persona o de un pueblo, la misma 
cultura se deteriora; llegando, en ocasiones, hasta el punto de hacerla desaparecer” (Consejo 
Pontificio “Justicia y Paz”, 2005:305).  
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desarrollo de una cultura que se configura como escindida, no solo de la fe 
cristiana, sino incluso de los mismos valores humanos, como también frente a 
una cierta cultura científica y tecnológica, impotente para dar respuesta a la 
apremiante exigencia de verdad y de bien que arde en el corazón de los 
hombres, la Iglesia es plenamente consciente de la urgencia pastoral de 
reservar a la cultura una especialísima atenciñn” (CL 44; GS 53-63; CA 50-51, 
en Colom Costa, 2001:28).  
En consecuencia, “en la promoción de una auténtica cultura, los fieles 
laicos darán gran relieve a los medios de comunicación social, considerando 
sobre todo los contenidos de las innumerables decisiones realizadas por 
personas” (Consejo Pontificio “Justicia y Paz”, 2005:305).  
Ante esta inmensa e importante tarea, Olmi prescinde del narrador 
intradiegético, habitual de su cine metafórico y se erige en orador sagrado en El 
oficio de las armas. Pero no en un predicador evidente y detectable, sino en un 
orador sagrado enmascarado, oculto tras su novedoso y personal lenguaje 
cinematográfico, en el que el propio film y director, son los instrumentos de 
mediación para transmitir la parábola como una verdad intemporal, conducente 
al convencimiento de la existencia de Dios y al compromiso del espectador.  
Convertido en orador sagrado, Olmi se sitúa entre la palabra de Dios y el 
espectador, y expone su parábola tomando el modelo de un predicador 
apologético. Su presencia asoma en el texto en dos ocasiones, pues el director 
está tan imbuido de sus creencias, que ante los desmanes de sus personajes, 
no se resiste a la invisibilidad y aparece en el texto, representado en el viejo 
religioso anónimo que increpa con gritos apocalípticos a los equivocados 
personajes, los cuales reciben la condena enérgica del religioso, Un religioso 
que en ambas ocasiones aparece de improviso en el texto y que por su 
gravedad enérgica, evidencia la impaciencia del director ante las conductas 
desviadas de sus propios personajes, trasunto de la falta de ética de los 
individuos en la contemporaneidad.  
En efecto, Olmi adquiere la función de un predicador apologético en su 
texto cinematográfico, el cual aparece construido a modo de un oratorio 
sagrado en el que pronuncia su parábola, una narración simbólica que difunde 
a través del “púlpito” del dispositivo cinematográfico902.  
El uso de la parábola, es lo que proporciona a la filmografía olmiana sus 
finales abiertos. Las parábolas de Jesucristo son relatos que no están cerrados; 
“sñlo lo están aparentemente (…). Cada vez que Jesucristo contaba una 
parábola, los apóstoles preguntaban ¿Qué nos quiere decir con esta 
enseñanza, maestro? La parábola presupone el continuarla, completar el 
relato, porque el relato se renueva constantemente. Cada vez que lees o 
escuchas una parábola, aquello que has entendido la primera vez está ya 
superado por aquello que entiendes después de la última lectura. Siempre, 
todo aquello que está vivo, está en un cambio continuo. Por eso está vivo, sólo 
lo que está muerto ya no cambia más” (Declaraciones de Olmi a Álvarez en 
2007, en Muguiro, 2006:208). 
                                                 
902
 Cuando trabajaba en Sicilia, “Entré en una iglesia en un pueblo aislado y vi a un cura 
montando un enorme alboroto desde el púlpito frente a una feligresía compuesta 
exclusivamente por niños. La gravedad que el cura quería darle a la escena se desmoronó bien 
pronto, cuando un pequeðo perro que deambulaba por allí empezñ a ladrar al sermñn del cura” 
Declaraciones de Olmi a Samuels, en Muguiro, 2008:97). 
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Esta descripción de la parábola, está en la base de la auténtica 
estructura de El oficio de las armas, cuyo ambiguo relato supone un continuo 
completar, que se renueva constantemente a través de su estructura circular y 
de su planificado y sutil efecto de sutura, con el objetivo de anclar al espectador 
a la cadena de significados organizados por el director.  
Sin embargo, la oratoria sagrada de Olmi no se dirige a una masa de 
fieles analfabetos como en el pasado, cuando los predicadores del Concilio de 
Trento, hallá por el siglo XVII, tenían como propósito atraer a los individuos al 
camino de la virtud y al conocimiento de las cosas divinas.  
Consciente del desafecto de los contemporáneos  hacia la religión, de su 
nivel cultural y de su formación en el audiovisual, Olmi moviliza sus 
conocimientos adquiridos a través de su larga experiencia en el documental y 
la publicidad, y sus refinados conocimientos de las estrategias de la 
mercadotecnia para poner en marcha un proyecto que tiene el cometido de 
enseñar y deleitar, pero también, siguiendo los pasos del cine de Rosellini, el 
ambicioso objetivo de mover al cambio, propósito que está por otro lado en casi 
todo su cine. 
Esta característica, estaría relacionada con el tono de lamento elegíaco 
del texto y con el lacrimoso y triste final de la muerte de Giovanni, en un intento 
de persuadir al auditorio para moverlo al cambio de comportamiento y 
orientarlo hacia el modelo moral que se presenta como auténtico. En este 
sentido, el cineasta, convertido en predicador, se dirige a desterrar vicios, 
pecados y prácticas ajenas al espíritu cristiano y de la doctrina autorizada.  
Por eso, través del sermón el director se propone encauzar la existencia 
humana hacia el camino del buen cristiano, mediante un texto construido 
básicamente con un montaje de imágenes concatenadas que persigue la 
instrucción, pero más que convencer el intelecto, pretende mover la voluntad a 
través de la emoción para conseguir como decimos, la reforma de costumbre.  
Pero además, si la predicación practicada en época de alto nivel de 
analfabetismo a través de la palabra, suponía una acción psicológico-didáctica 
capaz de tocar las fibras más íntimas del ser humano (al ir unida a la acción 
psicológico-didáctica, la palabra adquiría una importancia única como medio 
principal de encauzar los comportamientos), en las puertas del tercer milenio  la 
palabra y el propio enunciador sufren un claro descrédito que imposibilita la 
tarea del convencimiento, pues estas ya no sirven para cambiar la intolerable 
situación que vive el mundo.  
 El resultado de esta situación novedosa, en el que la palabra y el 
enunciador han perdido todo su poder de convicción, da como resultado un 
paradigmático film que diversifica los narradores en diversos personajes 
testigos de los hechos, como medio de validar, legitimar y dar preeminencia a 
las imágenes por encima de lo decible.  
Pero estas no son imágenes cualesquiera, pues el texto se alimenta de 
imágenes cultas que pertenecen a la memoria colectiva, imágenes de 
fragmentos culturales de la tradición de la cultura visual europea en la que la 
iconografía cristiana tiene un papel fundamental. Imágenes conocidas y 
reconocidas por el individuo medio europeo aunque se hallen perfectamente 
diegetizadas en un nuevo contexto mediante una excelsa puesta en escena 
donde escenografía, Iluminación, vestuario, música, y un estudiadísimo 
montaje de documental, procuran un punto de vista objetivo de los 
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acontecimientos, que opera en la producción de un lenguaje cinematográfico y 
discurso diferente. 
  Por esta razón, como aconseja la técnica de la oratoria más tradicional, 
el film se caracteriza por la moderación y la naturalidad de unas formas que, sin 
excederlas, proporcione una buena dosis de artificio para asegurar el éxito ante 
un auditorio que en las puertas del siglo XXI, comienza a estar ya familiarizado 
con las formas hiperbólicas del cine neobarroco. 
Consecuentemente, el discurso sereno e intimista se combina con la 
hiperteatralidad a la vez que con la sobriedad de sus formas, lo que determina 
la austeridad de la estética Neobarroca identificada en El oficio de las armas. 
La repetición de una misma secuencia de planos tiene la función de 
subrayar ideas concretas, la ausencia de estridencias y la sobriedad de 
imágenes y los concisos diálogos, apoyan los prudentes y equilibrados 
recursos retóricos que, compuestos de sutiles símiles, metáforas y paradojas 
buscan ayudar en la consecución de sus objetivos. Como sucede con el uso de 
las interrogaciones, algunas meramente retóricas “¿quién inventñ las 
espantosas armas?”, asimilando el discurso del director, como el sermón, a un 
monólogo hábilmente interpretado con preguntas sin respuestas, con 
apóstrofes y llamadas mediante su depurado montaje audiovisual, dirigiendo al 
espectador como si se tratara de un interlocutor de Dios.  
Como el orador sagrado, Olmi intenta además mantener al auditorio en 
un estado de atención tensa.  El tono intimista del texto, el montaje sin escala 
de planos, las imágenes en primer término, los polifónicos diálogos que pasan 
de off a over e in en una misma secuencia, la constante ruptura espacio 
temporal, las entradas y salidas de la diégesis, dotan al texto un sistema de 
organización complejo proporcionándole una tendencia a la inestabilidad 
generadora de incertidumbre, que tiene como objetivo representar del misterio 
de la vida a la vez que busca mantener el interés del espectador hasta el final. 
Un final abierto que desemboca, como en casi todos los sermones, en 
los opuestos, muerte-vida, temporal-eterno, derrota-victoria, etc., para llegar a 
la conclusión con que se da fin a casi todos los sermones, con la exhortación al 
cambio de vida para participar en la gloria divina, como fin último del sermón y 
de este texto cinematográfico.  
Pues estamos ante un director eminentemente espiritual. Un cineasta 
que vive su vida desde el aspecto sagrado de las cosas. Es más, toda su 
filmografía parece estar teñida de un binomio sagrado-profano que lo  impregna 
todo de un carácter espiritual, como espacios sagrados que está basado en la 
evidencia de que lo terrenal es un reflejo de lo celestial y su contemplación un 
preludio de su consecución ultraterrena.  
Según Mircea Eliade (1998:17), lo sagrado y lo profano constituyen dos 
modalidades de estar en el mundo, dos situaciones existenciales asumidas por 
el individuo a lo largo de su historia, que dependen de las diferentes posiciones 
que ha conquistado en el cosmos, y que interesan por igual al filósofo que al 
individuo indagador, ávido de conocer las dimensiones posibles de la existencia 
humana. Sin embargo, el hombre religioso no puede vivir sino en una 
atmósfera impregnada de lo sagrado, pues para él, lo sagrado es lo real por 
excelencia, a la vez que potencia. Es eficiencia, fuente de vida y de fecundidad.  
El deseo del hombre religioso de vivir en lo sagrado, equivale de hecho a 
su afán de situarse en la realidad objetiva, de no dejarse paralizar por la 
realidad sin fin de las experiencias puramente subjetivas, de vivir en un mundo 
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real y eficiente y no en una ilusión. Este comportamiento se verifica en todos 
los planos de su existencia, pero se evidencia sobre todo, en el deseo del 
hombre religioso de moverse en un mundo santificado, en un espacio sagrado. 
(Mircea Eliade, 1998:21). 
Pero además, según nos dice Mircea Eliade (1998:21) para el hombre 
religioso, el espacio sagrado no es homogéneo; presenta roturas, escisiones: 
hay porciones de espacio cualitativamente diferentes de las otras: “No te 
acerques aquí – dice el Señor a Moisés-, quítate el calzado de tus pies; pues el 
lugar donde te encuentras es una tierra santa” (Éxodo 3.5). Hay pues un 
espacio sagrado y por consiguiente “fuerte”, significativo y hay otros espacios 
no consagrados y por tanto, sin estructura ni consistencia, en una palabra: 
amorfos. Para el hombre religioso, el espacio sagrado es el único que es real, 
que existe realmente y todo el resto, la extensión informe que lo rodea.  
Esta noción de lo sagrado, coincide de manera sorprendente, con el 
montaje audiovisual utilizado en el texto para las aperturas de las puertas de 
los templos religiosos que aparecen en el film. 
Recordemos el significativo plano del interior de la “Iglesia de San 
Francisco” de Mantua, con el cuerpo catafalco de Giovanni iluminado por la luz 
exterior procedente de la apertura de la gran puerta del templo religioso y 
también, la violenta apertura de la puerta de la iglesia abandonada junto a las 
puertas de Curtatone, que hemos tenido oportunidad de analizar. La puesta en 
escena de ambas aperturas de puertas de templos religiosos, está 
directamente relacionada también con las experiencias profesionales del 
realizador italiano.  
En efecto, en la Navidad de 1999, casi año y medio antes del estreno de 
Il mestire delle armi, Ermanno Olmi, fue el encargado de la emisión en directo 
para la Radiotelevisione pública italiana (RAI), de la Apertura y Cierre de la 
Puerta Santa (la Attesa dell´apertura della porta Santa), desde la Basílica de 
San Pedro del Vaticano y en 2001, el mismo año del estreno del film, dirigió la 
emisión en directo también de la Clausura de la Puerta Santa y Santa Misa 
(Chiusura della porta santa e santa messa) para la clausura del Jubileo del año 
2000 en la Plaza de San Pedro del Vaticano.  
Estamos seguros de que estas experiencias profesionales y religiosas, 
están directamente relacionadas con las metafóricas aperturas de puertas de 
los templos religiosos que aparecen en el film, con el fuerte contraste de luz y 
oscuridad conseguido a partir del agudo efecto de iluminación que hemos 
analizado, a partir del cual se busca representar la entrada al espacio sagrado 
de los templos religiosos. 
La apertura y cierre de la Puerta Santa, es un rito religioso que marca 
para los cristianos católicos, la separación entre el interior y el exterior, entre el 
pecado y el orden de la gracia (Mi 7,18-19), permite entrar en un nuevo lugar, 
en la revelación de la Misericordia y no de la condenación (Mt 9,13), y asegura 
la protección de la salvación eterna (Jn 10,7)903.  
                                                 
903
 Jesús dijo: “Yo soy la puerta” (Jn 10,7). Efectivamente, tan solo hay una puerta que abre de 
par en par la entrada en la vida de comunión con Dios, y esta puerta es Jesús, camino único y 
absoluto de salvación. Solo se le puede aplicar a Él las palabras del salmista: “Esta es la puerta 
del Señor: los justos entran por ella” (Sal. 117, 20). La puerta, además, recuerda la 
responsabilidad que tienen todos los creyentes de cruzar el umbral. Es una decisión que 
supone la libertad de elegir y, al mismo tiempo el valor de abandonar algo, de dejar algo tras de 
sí (cf. Mt 13, 44-46). Pasar por esa puerta significa profesar que Jesucristo es el Señor, 
afirmando nuestra fe en Él, para vivir la vida nueva que nos ha dado.  
1033 
 
Pensamos que esta experiencia del realizador italiano y su significado 
religioso, están presentes en las simbólicas aperturas de puertas del film, 
simbolizando la irrupción en el ámbito de lo sagrado, indicaría que para Olmi, el 
condotiero vive en el lugar sagrado donde reina la gracia y la Misericordia. 
Pues, según Mircea Eliade, todo espacio sagrado implica una irrupción de lo 
sagrado, cuyo efecto es destacar un territorio del medio circundante para 
hacerlo cualitativamente diferente. Un lugar abierto hacia algo comunicante con 
el cielo y punto de tránsito de un modo de ser a otro, que son “puertas al cielo”, 
lugares de tránsito entre el cielo y la Tierra.  
En los espacios sagrados, dice Eliade, tienen lugar hierofanías, 
manifestaciones con formas múltiples y variadas de lo sagrado. Las hierofanías 
para el hombre profano son siempre paradójicas, porque percibe los objetos en 
los que se manifiesta lo sagrado como objetos comunes. En cambio, para el 
hombre que lleva una vida religiosa, la totalidad del cosmos es susceptible de 
convertirse en una gran hierofanía (Sánchez Carrión, 1999:10)904. Por eso, el 
cine de Olmi debe verse también como una gran hierofanía en la que los 
objetos suelen desprender una especie de resplandor sacro. Los paisajes, los 
rostros humanos y también los objetos creados por el propio hombre, son 
tratados cinematográficamente como el resultado de la creación divina. De 
ellos emana una cierta “personalidad” o “psicología”, que tienen la capacidad 
de proporcionar un lamento nostálgico ante la degradación moral del individuo, 
debido a la pérdida de la sabiduría antigua en la contemporaneidad. El proceso 
irreversible y el desmoronamiento del viejo orden tradicional, donde los 
individuos convivían en comunión con la naturaleza, poniendo de manifiesto la 
desesperanza del director, en paralelo con la crisis de la modernidad que se 
vive905.  
En efecto, a través de sus creencias religiosas Olmi muestra una 
temprana desconfianza hacia los metarrelatos políticos y las promesas de 
felicidad de la sociedad industrial, y al descubrir la desaparición del mundo rural 
y las nuevas formas del mundo industrial, muestra también la deshumanización 
del individuo. Frente a esta desesperanzada situación, el director parece 
redundar con insistencia en la pérdida de los valores y de la verdadera armonía 
de un mundo ya desaparecido. 
Pero además, según Talcott Parsons (1968) “la distinción entre lo 
sagrado y lo profano es en realidad la contrapartida de la distinción entre 
obligaciñn moral e interés individual”, una obligación ética que conecta con la 
                                                 
904
 Miguel Ángel Sánchez Carrión, realiza en La nueva era: ¿Sacralización de lo profano o 
profanación de lo sagrado?, un recorrido delimitado en el fenómeno contemporáneo llamado 
Nueva Era, sobre el desplazamiento de lo sagrado y la aparición de nuevas expresiones que se 
han ubicado como religiosas. 
905
 Las ideologías fruto de la Ilustración, tienden a afirmar la necesidad y la posibilidad de erigir 
instituciones sociales o “procedimientos” legales que sean automáticamente perfectivos de la 
sociedad. Sin embargo, la crisis de las ideologías, del Estado asistencial y del socialismo real, 
junto con el buen éxito de las iniciativas promovidas por los “mundos vitales” han convencido a 
no pocos que el verdadero desarrollo personal y social se encuentra en íntima relación con la 
“subjetividad de la sociedad”: la auspiciada armonía entre justicia social y crecimiento 
económico no puede brotar simplemente de la mezcla entre una política de corte solidarista y 
otras de corte liberal, o de un equilibrio entre las fuerzas estatales y las mercantiles. Es aún 
más decisivo el beneficio social que brota de los “ordenamientos primarios” (familia, amistad, 
vecindad, pueblo) y, por tanto, del esfuerzo serio que realizan las personas concretas, solas o 
asociadas (Colom Costa, 2001:18). 
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búsqueda del director italiano de la responsabilidad individual y su 
desconfianza hacia la ciencia y los intelectuales.  
Efectivamente, la exigencia moral de la Doctrina católica insiste en que 
los grandes principios sociales concierne el actuar personal de los individuos, 
como primeros insustituibles sujetos responsables de la vida social a cualquier 
nivel (Conferencia Episcopal Venezolana, 2006).   
En consecuencia, la filmografía olmiana aparece marcada por una ética 
que busca el compromiso y la responsabilidad del espectador, donde la lucha 
por el estatus económico no puede reducir al ser humano. La propia trama de Il 
mestiere delle armi, presenta el discurso moral de un hombre joven que, con 
sus imperfecciones, intenta ser fiel a sus principios, a su visión del mundo, a su 
posición, a lo que representa y a su existencia.  
Un hombre, cuya coherencia le lleva a realizar pequeños actos heroicos 
de virtud aunque le lleve al supremo dolor de perder una pierna y después de 
una larga agonía a morir por sus creencias. La muerte y el sacrificio humano 
que representa el cristológico Giovanni, como un modo de comunión con 
Cristo, como metáfora de que Dios está en todos los hombres. Su Pasión y 
muerte nos la recuerda el director con algunas escenas de La Pasión de 
Jesucristo que forman parte de la memoria colectiva de los europeos de finales 
del siglo XX.  
El capitán Médici es el único personaje que se muestra coherente con 
sus principios, defendiendo su fe luchando con el ejército pontificio, sin evadir 
la cuestión del sentido de la vida social de su contemporaneidad hasta el final. 
El protagonista, aun viviendo la dureza de la vida es fiel a sus convicciones, a 
sus valores y en ese actuar moral se convierte en un ser sagrado, responsable.  
Este sentido sagrado que el realizador italiano tiene de la vida, 
procedente de los principios y valores que conlleva la cultura de la vida del 
cristianismo católico, lleva al cineasta al rechazo frontal con la guerra 
(metaforizada en el ejército alemán) y con el desarrollo inexorable de los 
cambios tecnológicos y las armas (metaforizado en el nacimiento de las armas 
de fuego en el taller de fundición del duque de Ferrara y su rápida proliferación 
por el río Po), forman parte de los temas principales de la película. Son temas 
que preocupan a los contemporáneos de principios del siglo XXI y 
especialmente a los fieles laicos. Pues la negación del sacrificio humano que 
significa la guerra, está directamente relacionado con la relatividad escatológica 
que parece formar parte de las creencias espirituales del director italiano 
reflejadas en su film.  
“Se trata de una relatividad escatolñgica, en el sentido de que el hombre 
y el mundo se dirigen hacia una meta, que es el cumplimiento de su destino en 
Dios, y de una relatividad teológica, en cuanto al don de Dios, a través del cual 
se cumplirá el destino definitivo de la humanidad y de la Creación, que supera 
infinitamente las posibilidades y aspiraciones del hombre. Cualquier visión 
totalitaria de la sociedad y del Estado y cualquier ideología puramente 
intramundana del progreso, son contrarias a la verdad integral de la persona 
humana y al designio de Dios sobre la Historia” (Pontificio Consejo “Justicia y 
Paz”, 2004: 48). Por eso, el viejo personaje religioso anónimo, trasunto de 
Olmi, grita con ímpetu a los alienados soldados pontificios, advirtiéndoles con 
vehemencia de la banalidad de las luchas terrenales, frente a la supremacía del 
Juicio Final de Dios.  
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Lo efímero de la vida está vinculado a un sentimiento apocalíptico que 
produjo el género pictórico de la vanitas en el Barroco y que hemos identificado 
también en la sintaxis estética del film, formando parte de su estética 
Neobarroca, como reflejo del pensamiento cristiano de su director, cuya base 
aparece también en la Doctrina de la Iglesia, pues “toda realizaciñn cultural, 
social, económica y política, en la que actúa históricamente la sociabilidad de la 
persona y su actividad transformadora del universo, debe considerarse siempre 
en su aspecto de realidad relativa y provisional, porque “la apariencia de este 
mundo pasa” (1 Co. 7,31).  
La preocupación por la guerra y el progresivo armamento de los pueblos, 
aparece redactado en el capítulo Undécimo de la Doctrina Social de la Iglesia 
(2005: 272), bajo cuyo título, La promoción de la paz, el cual recoge un extenso 
capítulo dividido a su vez en cuatro capítulos906.  
En cuanto a la representación social de la transformación del mundo a 
través de la guerra (basado en la idea de que aunque dolorosa, la guerra es un 
elemento de transformación, porque crea una nueva forma, una nueva 
estructura social y un mundo nuevo), que aparece representado 
metafóricamente en la secuencia de la simbólica bala transformada en 
“moneda” que pasa de mano en mano de los amigos del capitán Giovanni, 
puede tener como objetivo desmontar, a través de una reflexión abierta, la 
conocida frase del diálogo de Aretino, “las armas de fuego cambian la guerra, 
pero son las guerras las que cambian el mundo”.  
Coherentemente con la Doctrina Social de la Iglesia, el film deconstruye 
esa vieja creencia. Pues, “la guerra puede terminar sin vencedores ni vencidos, 
en un suicidio de la humanidad; por lo cual hay que repudiar la lógica que 
conduce a ella, la idea de que la lucha por la destrucción del adversario, la 
contradicción y la guerra misma sean factores de progreso y de avance de la 
historia”  (Juan Pablo II, 1991, en, Consejo pontificio “Justicia y Paz” 2005). 
Sin embargo, y esto es lo curioso del texto cinematográfico de Olmi,  su 
discurso no supone en su conjunto un alegato antibelicista, en tanto que 
presenta los valores éticos de un guerrero como un modelo de virtud y el oficio 
de las armas como un oficio similar al resto de oficios, sin prescindir de la visión 
nacionalista con que se reviste la personificación de ambos ejércitos, por tando 
Olmi admite la confrontación bélica si esta se lleva a cabo por unos valores, 
En cuanto a las armas bélicas, un tema esencial del film, aparece 
extensamente tratado también en la Doctrina Social de la Iglesia, donde se 
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 En el capítulo, El fracaso de la paz: la guerra, la Iglesia católica señala que, “El Magisterio 
condena la crueldad de la guerra y pide que sea considerada con una perspectiva 
completamente nueva: en nuestra época, que se jacta de poseer la energía atómica, resulta un 
absurdo sostener que la guerra es un medio apto para resarcir el derecho violado. La guerra es 
un “flagelo” y no representa jamás un medio idñneo para resolver los problemas que surgen 
entre las Naciones: No lo ha sido nunca y no los será jamás (Juan Pablo II), porque genera 
nuevos y más complejos conflictos. Cuando estalla la guerra se convierte en una matanza inútil 
(Benedicto, XV), “una aventura sin retorno” (Juan Pablo II) que amenaza el presente y pone en 
peligro el futuro de la humanidad: Nada se pierde con la paz; todo puede perderse con la 
guerra (Pio XII). Los daños causados por un conflicto armado no son solamente materiales, 
sino también morales (Concilio Vaticano II). La guerra es en definitiva, el fracaso de todo 




recoge ampliamente este fenómeno, demostrando también una especial 
sensibilización con el gran problema del armamento bélico907.  
De este modo, el broche final donde el palafrenero hace referencia al 
histórico acuerdo por parte de los nobles, de no volver a utilizar las armas de 
fuego, parece evocar, la propuesta de desarme de la Iglesia recogida en el 
epígrafe e) El desarme (508) de la Doctrina Social de la Iglesia (Pontificio 
Consejo “Justicia y Paz” 2004:277)908. 
 
La familia, es otro tema esencial identificado en el texto cinematográfico 
mediante el análisis practicado sobre el mismo y lo más curioso es que, 
aparece asociada, como en la Doctrina de la Iglesia, con los problemas que 
afectan a la infancia.  
Así, mientras la amante de Giovanni encuentra el reflejo de su hijo 
abandonado a su suerte, en una secuencia de la larga y fragmentada línea 
narrativa dedicada en el film a la destrucción del hogar familiar, como metáfora 
de los cambios que se están produciendo en la familia a finales del siglo XX, el 
texto católico por su parte se refiere a esta institución en el capítulo Quinto, 
titulado, La familia, célula vital de la sociedad. En este capítulo la Iglesia 
desarrolla todo un concepto de vida basado en la familia como primera 
sociedad natural, donde trata “la importancia de la familia para la persona y 
para la sociedad, el valor del matrimonio como fundamento de la familia y la 
tarea educativa y la dignidad y derechos de los niðos”909. Todo un concepto de 
vida que parece estar relacionado con un subtexto que trasciende a pesar de la 
                                                 
907
 El tema de las “armas”, aparece con profusión en diversos  epígrafes de la Doctrina de la 
Iglesia: “Resistencia al poder y recurso a las armas” 401; “Lucha armada y tiranía”, 401; 
“Familia humana y fuerza de las armas”, 432; “Ambiente, pobres y conflictos armados”, 481; 
“Mundo actual y profetas no armados”, 496; “Conflicto armado y daños”, 497; ”Estado agredido, 
defensa y uso de las armas”, 500; “Legitimación internacional y fuerza armada”, 501; “Legítima 
defensa y fuerzas armadas”, 502; “Fuerzas armadas y derecho de gentes”, 503; “Conciencia y 
rechazo del uso de las armas”, 503; “Acumulación de armas y paz”, 508; “Armas y disuasión, 
508; “Armas de destrucción de masa”, 509; “Armas con efectos traumáticos", 510; “Armas 
ligeras e individualidades”, 511; “Verdad sobre los crímenes y conflictos armados”, 518.   
908
 Donde se propone como meta un “desarme general, equilibrado y controlado” (Juan Pablo 
II). La acumulación de armas es para muchos como una manera paradójica de apartar de la 
guerra a posibles adversarios. Ven en ella el más eficaz de los medios, para asegurar la paz 
entre las Naciones. Este procedimiento de disuasión merece severas reservas morales. La 
carrera de armamentos no asegura la paz. En lugar de eliminar las causas de guerra, corre el 
riesgo de agravarlas. Las políticas de disuasión nuclear, típicas del período de la llamada 
Guerra Fría, deben ser sustituidas por medidas concretas de desarme, basadas en el diálogo y 
la negociación multilateral (Consejo pontificio “Justicia y Paz”, 2005:277).  
909
 Una sociedad a medida de la familia es la mejor garantía contra toda tendencia de tipo 
individualista o colectivista, porque en ella la persona es siempre el centro de la atención en 
cuanto fin y nunca como medio. Es evidente que el bien de las personas y el buen 
funcionamiento de la sociedad están estrechamente relacionados con “la prosperidad de la 
comunidad conyugal y familiar”. “Sin familias fuertes en la comunión y estables en el 
compromiso, los pueblos se debilitan. En la familia se inculcan desde los primeros años de vida 
los valores morales, se transmite el patrimonio espiritual de la comunidad religiosa y el 
patrimonio cultural de la Nación. En ella se aprenden las responsabilidad sociales y la 
solidaridad” (Consejo Pontifico Justicia y Paz, 2004. 470). Toda una declaración de valores, 
que se opone frontalmente a la valoración que hace Michel Foucault sobre la familia, como 
punto de enganche absolutamente indispensable para el funcionamiento mismo de todos los 
sistemas disciplinarios (Vigilar y castigar, 1975) que hemos identificado en esta tesis, a raíz del 
análisis del film de Patrice Chéreau, La reina Margot (1994). 
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fragmentación de línea narrativa, que se hace más evidente cuando se 
compara con la filmografía olmiana.  
De este modo, la familia es la célula vital de la imperfecta pero 
equilibrada sociedad campesina del film L‟albero degli zocoli, en contraste con 
la familia destruida de la sofisticada sociedad del Renacimiento italiano de Il 
mestiere delle armi, donde el matrimonio, carente de amor, es el contrato y el 
oficio de la época, según se desprende de las cartas que el matrimonio de 
Giovanni y su esposa se escriben.  
Sus efectos son bien conocidos por el realizador italiano, como mínimo, 
por haber trabajado en ese contexto a raíz de sus experiencias profesionales 
en la Televisión pública italiana, en el contexto sociopolítico de crisis, que se 
vivía en la Italia contemporáneamente a la producción de la película, cuya 
situación hemos descrito en el Capítulo del Contexto Socioeconómico del film, 
coincidiendo con el ambiente deshumanizado y la falta de valores de la 
sociedad posindustrial en la que viven los habitantes de las películas olmianas. 
Frente a este matrimonio construido sobre la base de intereses 
mercantiles, Olmi celebra el amor con mayúsculas con amores adúlteros en la 
secuencia onírica de enamoramiento entre Giovanni y la dama mantovana y en 
la del encuentro amoroso en plena naturaleza, formando parte de los dones del 
creador. Estructura que estaría relacionada con la filosofía neoplatónica del 
amor terrenal, como reflejo del celestial (identificado en el análisis practicado al 
texto cinematográfico en el Capítulo de Referentes Artísticos), que ha pasado a 
formar parte de las propias creencias espirituales de los cristianos católicos y 
especialmente del cineasta italiano.  
De este modo, la trama y su puesta en escena, podrían representar la 
ética cristiana del amor, contemplada como una paso natural más de la filosofía 
neoplatónica, que encontramos en el epígrafe 223 de la Doctrina Social de la 
Iglesia: “El ser humano ha sido creado para amar y no puede vivir sin el amor. 
El amor, cuando se manifiesta en el don total de dos personas en su 
complementariedad, no puede limitarse a emociones o sentimientos y mucho 
menos a la mera expresiñn sexual”. 
En consecuencia, el film se configura también como un cine del amor 
representado en el concepto de “amor sacro” “amor profano” identificado, en 
contraste con las abundantes relaciones extramatrimoniales que pueblan el 
texto cinematográfico. Pues como señala el texto católico, el matrimonio 
tampoco puede limitarse solo a sentimientos y a una mera expresión sexual 
fuera del matrimonio. Por lo que, “los individuos tienen que comprometerse en 
una alianza duradera, por ello Olmi  testimonia la verdad del amor que debe ser 
conyugal, porque en el seno del matrimonio las personas realizan una entrega 
total a la familia, por medio de la fidelidad”. 
En este sentido, el film subraya la destrucción de la familia, su ausencia 
vinculada a un mundo caótico, para proclamar todo un concepto de vida 
basado en la familia como “primera sociedad natural” que aparece desarrollado 
en la Doctrina Social de la Iglesia. La importancia de la familia “para la persona 
y para la sociedad, el valor del matrimonio como fundamento de la familia y la 
tarea educativa, y la dignidad y derechos de los niños” (Juan Pablo II, Carta a 
las Familias Gratissimam sane, en Conferencia Episcopal Venezolana, 
2006:152)910.  
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 En el epígrafe 252, dedicado a “La sociedad al servicio de la familia”, la Iglesia hace 





Una valoración tan elevada del matrimonio y la familia, conlleva implícito una 
valoración de la infancia al más alto nivel. En Il mesteire delle armi, las 
inocentes miradas de los niños aparecen como testigos mudos que interrogan 
a los adultos, como sujetos responsables de su seguridad y bienestar y ante 
sus propios actos de adultos en su vida cotidiana, como un eco del problema 
de la infancia que tanto preocupa al director italiano y que podría estar 
relacionado con las mismas inquietudes manifestadas por la Iglesia católica911. 
En efecto, la Iglesia católica evidencia también en su texto una gran 
sensibilidad hacia los problemas de la infancia y propugna el respeto a la 
dignidad de los niños 912 . Sin embargo, según Olmi, los niños son 
constantemente ignorados por los adultos y, como en la película de De Sica, el 
texto parece hacer una advertencia sobre la dolorosa edad de la infancia y el 
sufrimiento de la niñez causado por una sociedad de adultos en la que los 
pequeños son tratados como un estorbo. 
Pero además, la mirada crítica del realizador italiano expresa también su 
inquietud por el trato dado a los jóvenes, utilizados con frecuencia por sus 
propios progenitores, como medio de conseguir sus propias aspiraciones. La 
secuencia donde el duque de Ferrara recibe al embajador alemán para 
formalizar la alianza matrimonial de su hijo Ercole con la hija del emperador, 
mediante un tratado que contempla, ni más ni menos, que la entrega de armas 
de fuego, recibe una especial dramatización, que por estar vinculada a un 
subtexto muy crítico del director, aleja al texto de la fidelidad histórica. 
La puesta en escena de la presentación de los hijos del duque de 
Ferrara al alto representante de Carlos V, entrando en el austero salón del 
trono del duque, en el solemne acto de recepción del embajador alemán, 
sugiere la exhibición de los hijos del duque como un activo patrimonial de la 
familia de los Este, a través del cual, el duque realiza transacciones mediante 
las oportunas alianzas matrimoniales y políticas. El relato histórico podría ser 
un trasunto de la mercantilización de la juventud contemporánea al film, por 
parte de sus familias, y por tanto, con una clara denuncia contra este estado de 
cosas. 
 
                                                                                                                                               
prioridad y “preeminencia” de la familia- (como célula vital de la sociedad) están llamadas a 
garantizar y favorecer la genuina identidad de la vida familiar y a evitar y combatir todo lo que la 
altera y daða” (Conferencia Episcopal Venezolana, 2006:165). 
911
 “En la familia, comunidad de personas, debe reservarse una atención especialísima al niño, 
desarrollando una profunda estima por su dignidad personal, así como un gran respeto y un 
generoso servicio a sus derechos” (CEV, 2006: 161). 
912
 La Iglesia destaca que, “la situaciñn de gran parte de los niðos en el mundo dista mucho de 
ser satisfactoria, por la falta de condiciones que favorezcan su desarrollo integral. Que a pesar 
de la existencia de un específico instrumento jurídico internacional para tutelar los derechos del 
niño, la Convención sobre los derechos del niño, 1990 (ratificada por la Santa Sede) ratificado 
por la casi totalidad de los miembros de la comunidad internacional, siguen sin resolverse 
algunos problemas gravísimos: el tráfico de niðos, el trabajo infantil, el fenñmeno de los „niðos 
de la calle‟, el uso de niðos en conflictos armados, el matrimonio de niðas, la utilizaciñn de 
niðos para el comercio de material pornográfico (…) Es indispensable combatir, a nivel nacional 
e internacional, las violaciones de la dignidad de los niños y de las niñas causadas por la 
explotación sexual, por las personas dedicadas a la pedofilia y por las violencias de todo tipo 
infligidas a estas personas humanas, las más indefensas” (Juan Pablo II, 1983, en Consejo 




                             Los cuatro hijos del duque de Ferrara 
 
El plano medio de grupo (252), representa a los cuatro hijos del duque 
de Ferrara, sin la dignidad que debieron tener los miembros de una de las 
familias más poderosas del Alto Renacimiento italiano. Los príncipes, cuyas 
edades en la película no se ajustan a la que debieron tener en ese año de 1526 
(Leonor, debería tener tan solo 11 años y Francesco, el pequeño cinco años de 
edad), entran en la sala del trono con un vestuario humilde y una actitud de 
desgana, que los asemeja más al populacho de las calles de la Ferrara 
renacentista, que a lo que debieron ser los hijos del duque de Ferrara con su 
segunda esposa Lucrezia Borgia.  
La princesa Eleonora d‟Este (1515-1575) (llamada Eleonora, en honor a 
su abuela paterna, Leonor de Aragón, hija del rey Fernando I de Nápoles), se 
caracteriza por un rostro vulgar e indiferente, su pose y actitud, la asemeja más 
a un personaje sin la dignidad de una princesa renacentista. Además, esta 
crítica puede estar relacionada con la predestinación que históricamente se 
hacía con los hijos de los nobles durante el Renacimiento. Hércules (1508-
1559), el primogénito con pelo largo, estaba predestinado a suceder al duque 
de Ferrara con el nombre de Ercole II d‟Este; Hipólito (1509-1572), el segundo 
hijo del duque de Ferrara, estaba destinado desde su nacimiento a hacer 
carrera dentro de la Iglesia porque los d‟Este, tenían el cargo de vicarios 
apostólicos. La dignidad de la Iglesia por tanto, se le ofrecía de modo natural y 
llegó a ser cardenal. Y el más joven Francisco (1516-1578), fue educado en la 
carrera militar, así que fue enviado a ayudar al emperador Carlos V en calidad 
de capitán de la caballería ligera, participando en la campaña de Algeri. 
En definitiva, la secuencia parece revelar, cómo los hijos nacen ya 
predestinados por sus padres, sin libertad para decidir sobre sus propias vidas, 
como trasunto de las formas de vida de las familias burguesas de los países 
desarrollados de finales del siglo XX. Además, de denunciar la ausencia del 
amor verdadero en el matrimonio, señala la violación generalizada de la 
dignidad de los hijos, tratados generalmente como una molestia y/o utilizados 
de manera interesada por sus padres. 
Esta sutil denuncia coincide con algunos posiciocionamientos de la 
comunidad de creyentes cristianos, los cuales ven en la juventud, una enorme 
fuerza renovadora y símbolo de la misma Iglesia913.  
                                                 
913
 “Los jóvenes son para ella su esperanza. La Iglesia ve en la juventud un verdadero potencial 
para el presente y el futuro de la evangelización que debe ser realizada a través del diseño de 
una eficaz pastoral de la juventud, de modo que los jóvenes católicos crezcan y maduren en 
una espiritualidad auténtica y apostólica: La pastoral de la juventud ayudará también a formar 
jóvenes, de un modo gradual, para la acción socio-política y el cambio de estructuras de menos 
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Por eso Ermanno Olmi ataca en su cine a los ídolos del liberalismo (los 
libros en el film Centochiodi) que separan de la religión, del resto de la vida (del 
individuo, de la familia, de la vida pública) y queda sustituida por la idolatría del 
tener, del poder o del placer914. Como el joven Giovanni en su mundo medieval,  
atraído por las damas y la profesión de las armas, que termina formando parte 
de un vano y gigantesco sacrificio, los jóvenes desprevenidos de hoy915, “se 
sienten atraídos por modas pasajeras y se comportan como un mismo modelo, 
contrario a la razñn crítica de las mentes libres”, rechazando sus compromisos 
en busca del placer propio, declara Olmi. Por tanto, la esperanza en la juventud 
es primordial y no admite la pérdida que supone tantos y tantos jóvenes 
desaprovechados con su entrega al materialismo.  
Esta valorización de la familia y la juventud por parte de Olmi, alcanza 
también a la vejez. Su alta consideración durante la época agrícola, perdida 
hoy en nuestras individualistas sociedades, preocupa enormemente al director. 
Y aparece integrada en el texto cinematográfico de manera secundaria, 
formando parte de un plano con dos escenas, que hemos analizado en el 
Capítulo de Referentes artísticos, en el didáctico plano de ayuda doble, donde 
el viejo y venerable maestro Abraham, es ayudado por su joven asistente a 
incorporarse, en el encuadre derecho del plano, mientras que el palafrenero 
ayuda a Giovanni a meterse en la cama, como si el director no se resistiese a 
tratar el tema tan querido para él, de la relación vejez juventud que hemos 
identificado en la filmografía olmiana. 
La estética de Olmi responde a su ética. La composición de esta escena 
secundaria, como hemos tenido ocasión de analizar, está inspirada en el grupo 
escultórico de la Pietà Rondanini de Miguel Ángel Buonarroti (1552-65, Museo 
del Castillo Sforzesco), una imagen que pertenece al acervo cultural europeo 
pero cuyo significado aparece en el texto directamente vinculado con la ética 
cristiana del realizador, reflejada ya en su primera obra presidida por el respeto 
a los mayores y los valores tradicionales. 
 
En resumen, la película recoge la cultura renacentista como trasunto de 
nuestras sociedades actuales, con sus luces, su filosofía, su religión, su 
técnica, su cultura, su literatura, su arte y su tempo agrícola, como elementos 
embrionarios que comenzaron a surgir en ese periodo y dieron a luz una nueva 
                                                                                                                                               
humanas a más humanas, de acuerdo con la Doctrina Social de la Iglesia” (Sebá López 
2003:176). 
914
 “Ideologías, Relaciones Internacionales y Doctrina Social de la Iglesia”. Cáritas Española, 
Corintios XIII, Revista de teología y pastoral de la caridad. nº 58, abril-junio. Salamanca. 1991.  
En una entrevista realizada al director en Barcelona, Olmi declaraba que, “En este mundo, 
donde todo está sometido al dinero, y donde el arte incluso es una verdadera mascarada –no el 
arte de los poetas, sino el arte de la forma estética-,(…Vosotros, que sois jñvenes, no os 
debéis dejar reprimir por los conformistas. Muchos jóvenes, hoy en día, son sólo la réplica de 
otros, los imitan, y se sienten obligados a comportarse según modelos culturales que 
finalmente resultan rígidos” (Declaraba Olmi a Mercedes Álvarez en 2007, en Muguiro, 
2008:207). 
915
 “M‟incuriosiva capire come potesse morire un giovane di 500 anni fa che aveva tutto: 
successo, gloria, l‟amore delle donne. Perché anche oggi i giovani muoiono così, in un 
atteggiamento di disprezzo per la vita totalmente spitnto da rasentare la sfrontatezza. El film, 
insomma, ai Giovanni d‟oggi attaverso l‟esempio di un loro coetaneo di cinque secoli fa” 




sociedad que fue consolidándose a través de los siglos, hasta cristalizar en el 
deshumanizado mundo que el director italiano trata de combatir. 
 Como ha revelado este análisis crítico, la profunda espiritualidad y 
religiosidad católica del realizador italiano, su visión sagrada del mundo y su 
fuerte crítica a los valores contemporáneos impregna toda su filmografía y 
especialmente la metafórica puesta en escena de El oficio de las armas, a 
través de una estética Neobarroca y mensaje moralizante que aleja el texto de 





En el planteamiento metodológico asumíamos que los análisis que pueden 
realizarse de una película son extremadamente heterogéneos y que por ello, es 
sumamente difícil precisar una estructura homogénea para todos los análisis 
posibles. Esta consideración resultaba comprensible si, como señalaba, se 
consideraba como lo más importante determinar con acierto, qué preguntas 
nos pueden resultar más útiles o ser pertinentes de ser contestadas a partir del 
análisis de un film histórico.  
   Como resultado de esta reflexión, concluía que para este tipo de 
películas era necesario determinar diferentes cuestiones que pueden resumirse 
del modo siguiente: 
 
A- Cuál es la aportación del cine a la construcción del conocimiento 
histórico. 
B- Cuáles son los elementos del presente que permiten la relectura del 
pasado. 
C- De qué modo, el cine como expresión artística, nos habla de ese pasado 
histórico.  
D- Qué elementos teóricos provenientes del examen efectuado pueden 
enriquecer los contenidos de nuevas líneas de investigación histórica. 
 
Expongamos por tanto las características más significativas que definen las 
respuestas que podemos sugerir a estas cuestiones, sin apartarnos del 
contenido del análisis que hasta aquí hemos efectuado. 
A) Cuál es la aportación del cine a la construcción del conocimiento histórico 
  
Para aportar elementos de reflexión a esta cuestión, parece útil y 
coherente considerar tres elementos importantes que han sido tenidos en 
cuenta en el análisis precedente y que han surgido del mismo.  
En primer lugar, estaría la tarea de precisar en qué medida la película 
sigue las teorías históricas dominantes o más bien, se apoya en teorías críticas 
o minoritarias. El hecho de que tal cuestión, tenga sus necesarias derivaciones 
sobre el contenido y la estructura del film, nos informa sobre la presencia de los 
paradigmas historiográficos en las películas analizadas y su capacidad, para 
crear, construir o apoyar pensamiento histórico novedoso o más bien, como 
soporte visual para la difusión popular de las teorías dominantes.  
Una segunda tarea estaría constituida por la evaluación de aquellos 
silencios, lagunas o añadidos que presenta la realización del film, y que con tal 
fin han sido detectados en la labor analítica ya expuesta. Este objetivo requiere 
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concretar si estos son debidos a una necesaria “invención asumible”, como 
complemento narrativo o más bien, su presencia es la consecuencia de la 
inexistencia de fuentes históricas disponibles para dibujar la narración fílmica 
desde los hechos de la Historia, y en este caso, determinar qué sentido tiene si 
historiográfico o más bien narrativo.  
Este aspecto de la cuestión ha sido defendido por diversos autores ya 
citados y otros como Lukács (1976) o Ricoeur (2003), como una aportación 
necesaria a la narrativa cinematográfica que de este modo, nos acerca y nos 
permite comprender mejor el mundo histórico representado, aunque en realidad 
estas invenciones o “mentiras”, no han sido precisadas en cuanto a las 
características históricas o narrativas que las hacen asumibles o no sino en 
función de la verosimilitud general de la película.   
Por último, quedaría por concretar las fuentes históricas utilizadas y su 
fidelidad a las mismas.  
Las fuentes históricas suponen un elemento determinante para la 
comprensión del film histórico. En alusión a este elemento fundamental, pero 
refiriéndose a la novela histórica, Eco (1989) pudo distinguir tres tipos de relato 
histórico que de algún modo son comunes al campo de la representación 
fílmica, ya que se han visto citados y corroborados por otros autores a los que 
ya hemos hecho alusión.  
Estas tres categorías estarían constituidas por aquellas narraciones 
donde el pasado aparece como elemento escenográfico y que supone una 
decidida apuesta por la fabulación y la ausencia de un mínimo rigor en la cita 
de fuentes históricas. Aquellas otras narraciones de aventuras, donde 
personajes reales o inventados realizan hazañas no recogidas por la Historia, y 
que a la postre determinan el uso de fuentes históricas como elemento 
importante, aunque no prioritario para conseguir verosimitud o una mayor 
coherencia narrativa. Y finalmente, el relato histórico propiamente dicho, en el 
que la sujeción a las fuentes y hechos históricos es una prioridad para lograr la 
máxima verosimilitud de lo narrado y quizás aportar elementos importantes 
para la comprensión historiográfica.  
Como vemos, la clasificación expuesta se basa en una cuestión 
cualitativa relacionada con la prioridad y coherencia con que las fuentes 
históricas son tenidas en cuenta en el relato, donde la tensión entre fuentes y 
ficción construye una narración histórica de aventuras o propia del romance, y 
donde el elemento diferencial es precisamente el uso de las fuentes.     
 
Contestar a estas preguntas no supone un ejercicio inusual, ni por su 
originalidad ni por su singularidad, de hecho es lo que cotidianamente realizan 
los historiadores de manera necesaria desde hace cientos de años, cuando 
intentan  determinar las fronteras entre lo histórico y lo inventado. Aunque en 
su conjunto, quizás estas respuestas aporten algún elemento pertinente en esa 
polémica que, desde los setenta del siglo pasado, se perfila como una 
desconfianza hacia las interpretaciones históricas del pasado y una delegación 
de su juicio y sentido en las ficciones sobre el pretérito.    
 
Sinteticemos para cada una de las películas, aquellos elementos más 
sobresalientes que nos permitirán contestar a estas cuestiones sobre la 




La Reina Margot: 
 
 Generalmente, las teorías historiográficas dominantes sobre la casa de 
Valois-Orleáns-Angulema nos hablan de la incapacidad o debilidad de los tres 
hijos de Enrique II y Catalina de Médici que llegaron a ceñir la corona del reino 
de Francia (Francisco II; Carlos IX; Enrique III). De esta condición, se suele 
deducir con facilidad, la necesaria delegación del poder en manos de Catalina. 
Este es fundamentalmente el núcleo histórico con que se caracteriza a los 
últimos miembros de la casa de Valois y, por tanto desde esta atribución, 
parece inevitable arrogar lo bueno y lo malo de este periodo, incluida la 
matanza de la noche de San Bartolomé, a la influencia y voluntad determinante 
de Catalina-madre dominante y a la debilidad del hijo-rey.  
 Chéreau (a través de la novela de Dumas), nos presenta este mismo 
núcleo narrativo, siguiendo fielmente la historiografía hegemónica sobre esta 
familia real, prefigurando la existencia de una familia donde la libertad, la 
identidad y los afectos están encapsulados, retorcidos o bien proyectados a 
conductas de carácter morboso, sádicas o disociales, aunque seguro que a 
Chéreau le hubiera gustado ver descrita su obra con palabras más cercanas a 
la poesía o al drama.  
La escena donde el grupo de poder católico, encabezado por Coligny y 
la presencia del rey, planean la guerra contra España, o la secuencia en la que 
la familia Valois decide el asesinato de los hugonotes, son muestras 
incontestables de que los nudos argumentales más importantes, que dinamizan 
y cohesionan históricamente la trama narrativa, emanan de la historiografía 
oficial dominante.   
 La temible influencia de los Guisa, la corta edad del rey Carlos IX que 
accede al poder con 10 años (tendrá 22 años en la Noche de San Bartolomé y 
morirá a los 23 años), las dificultades de una monarquía permanentemente 
endeudada, generadora de resentimientos entre los propios franceses más allá 
de la religión, las concesiones reales a los hugonotes, incluida la libertad de 
culto en extensas regiones de Francia o las propias limitaciones de Catalina, 
entre las exigencias del Imperio y la gran expansión que había obtenido en 
territorio francés la causa calvinista; la presión desde sus púlpitos e iglesias de 
los sacerdotes católicos antes de la boda de Margot, o la saturación de 
habitantes y el clima agotador en aquellas fechas, son como mucho 
tímidamente enunciadas, pero no son tenidas en cuenta como causas 
suficientes para provocar el drama. Otra visión alternativa de la Historia, quizás 
más sugerente, en cuanto a profundizar en las causas religiosas, económicas o 
sociopolíticas hubieran dado lugar a una perspectiva de los hechos históricos, 
totalmente diferente.  
De hecho, como ya mencionábamos, algunos historiadores incluso 
subrayan que no han encontrado pruebas (Moore, 2001) de la intervención de 
Catalina o de su hijo el rey, como instigadores de la matanza. Aun teniendo en 
cuenta que las tesis minoritarias no son más acertadas por el hecho de serlo, 
sin duda nos encontraríamos ante una película totalmente diferente e 
históricamente plausible, de igual modo que la “versión oficiosa” de la Historia 
difundida por Chéreau en su reina Margot. 
 No basta con señalar el hecho de que Chéreau se apoye en las tesis 
más hegemónicas de la Historia, porque resulta evidente que, sin embargo, 
para la construcción de los personajes ha utilizado otras fuentes de inspiración 
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como son la tradición instituida por la propaganda hugonota o bien la católica, 
que añadieron, a la debilidad de la casa real, la existencia de insaciables y 
deleznables apetitos.  
 Por tanto, nos encontramos ante una construcción narrativa, que 
contiene a la vez y de manera complementaria, un discurso histórico 
generalista basado en teorías mayoritarias de la ciencia histórica, para la 
representación del mundo de la reina Margot, junto a un relato novelado de 
corte dramatúrgico y origen literario, que sirve para desarrollar los personajes 
que constituyen la trama de la película. Esto es importante, ya que a pesar de 
sus fuentes literarias y su propósito dramático, ni siquiera esta película puede 
escapar de generar conocimiento de la Historia proyectando una determinada 
tesis que proviene de la propia historiografía.   
En este contexto, en este choque más o menos armonioso de narrativa y 
discurso histórico, es donde encuentran su acomodo, justificadamente o no, 
aquellas “invenciones aceptables” y silencios que podemos encontrar en la 
película, como la inclusión del romance y de episodios inventados  que tiene la 
intención de construir una tesis sobre la naturaleza humana, los afectos y la 
intolerancia. 
Menos aún son históricas las muertes tan cercanas del rey Carlos y La 
Môle, evidentemente dramatizadas y justificadas temáticamente para la 
consecución de un ritmo y clímax que acentúa el dramatismo deseado por el 
director, teniendo como referencia la muerte. La importancia de la muerte en 
todas sus formas, como sacrificio ritual, como asesinato, como consecuencia 
de una vida fundada en la racionalidad instrumental del poder, como final 
incontestable de la violencia y la intolerancia en todas sus formas. 
La visión familiar de Carlos IX, feliz con su familia oculta, también sigue 
una clara orientación que busca subrayar la naturaleza humana vinculada a los 
afectos, legítimos o no,  que el poder no permite. En realidad,  de Carlos debía 
hablarse al menos de “sus familias”, dado el número de hijos bastardos que 
tuvo, a pesar de su temprana edad. Que estas situaciones multifamiliares 
supusieran una mayor calidad afectiva, es sin duda interpretable y con ello, 
Chéreau se aleja de la moral de la época que aceptaba con normalidad esa 
separación entre amor y matrimonio, incluso en plural si hablamos de un rey. 
Tampoco se encuentra históricamente justificado el contacto entre judíos 
españoles y hugonotes. En este caso, estamos más bien, delante de una cita 
de la intolerancia religiosa sufrida por los judíos que resulta subrayada por la 
matanza y proyectada en los hugonotes, nuevos mártires de una nueva 
intolerancia siempre renovada. 
     De este modo, podemos apreciar claramente el armazón dramático de la 
película en torno al triangulo, vida, muerte e intolerancia, que ya señalamos en 
el análisis crítico. 
Convenientemente y de modo complementario hay grandes ausencias, 
la más significativa es la de los protagonistas colectivos de la Historia. En París 
no aparecen pobres o masas de ciudadanos fanatizados por la religión o 
resentidos por la crisis económica y el hambre. Se trata de resaltar las 
condiciones individuales y familiares de un grupo dirigente sobre el que recae 
la Historia, prefigurando una crítica, como ya podemos intuir, hacia instituciones 
reconocibles del presente contemporáneo a la realización del film. 
Fiel a las fuentes de la Historia que etiquetan a Margot de lasciva y 
morbosa, sin embargo, hace caso omiso del “rey de los hermafroditas”, Enrique 
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III, amante de hombres y mujeres, afeminado hasta el ridículo y que, sin 
embargo, no es visto en el film desde esos excesos que la historiografía 
moderna ha corregido, y que Chéreau ha tenido a bien considerar en esta 
ocasión. Sin duda, porque tal caracterización hubiera supuesto una total 
incompatibilidad respecto a su mensaje de tolerancia sobre el cuerpo y los 
afectos.  
De este modo, hemos observado que tanto en el desarrollo temático a 
través de personajes individuales como las invenciones fílmicas u omisiones 
están en función no de enriquecer la veracidad del relato histórico sino de 
reforzar y cohesionar los elementos dramáticos de la historia narrada.  
 
Juana de Arco de Luc Besson: 
 
 Juana de Arco de Luc Besson supone una cinta peculiar en muchos 
sentidos, también lo es en lo referente a lo que nos dice de los hechos 
históricos que relata.  
  En primer lugar y respecto a la existencia de teorías hegemónicas, 
minoritarias o críticas de la historiografía, encontramos en la película un 
recorrido bastante completo y de carácter diacrónico, que va de las teorías más 
formales y decimonónicas, como son las citas a las obras de Wallon y Michelet, 
para después aportar una mirada personal en base a las teorías de la 
historiografía más actual. Y esto no solo resulta compatible, sino absolutamente 
necesario dado el contenido del relato que nos propone Besson, cuya 
hendidura supone una oportunidad para actualizar la Historia, que critique 
desde la contemporaneidad historiográfica, la construcción de la Historia 
decimonónica o romántica de la Doncella. De este modo, la toma de conciencia 
de sus propios actos, también supone una crítica a la historiografía oficial del 
romanticismo, a la vez que posibilita una lectura histórica más actualizada de 
los hechos que relata la película.   
Ahora bien, en mi opinión, ello no supone un acercamiento más riguroso 
a la figura histórica de la Doncella y ello tiene que ver con la fidelidad a las 
fuentes o más bien con aquellas invenciones permisibles que los guionistas 
pueden elaborar cuando relatan hechos históricos. Recordemos cómo Juana 
queda traumatizada por la violación y muerte de su hermana. 
En tanto que estos hechos nunca ocurrieron, su inserción en el film 
denota, a mi entender, una clara voluntad de orillar el tema religioso e incluso el 
grado y amplitud de manipulación política en torno a este personaje histórico. 
Es decir, Besson nos propone inicialmente una Juana totalmente reconocible 
desde las teorías históricas más conservadoras, para después desmontar sus 
motivaciones a través del trauma, el resentimiento y la venganza, situándonos 
con ello con mayor cercanía al mundo del western que al de los hechos 
históricos. Pero también supone una anulación de las posibles identificaciones 
promovidas hasta ese momento y su posterior condena.    
Como ya vimos en el análisis crítico que acompaña la película, tanto en 
las teorías históricas que el film contiene, como en su fidelidad a las fuentes o 
en las invenciones que introduce, se evidencia de nuevo la subordinación de 
los criterios históricos a los criterios e intereses narrativos, cuya insuficiencia y 
contradicciones hace que los espectadores fallen en sus identificaciones o 
finalmente, no sepan cuál es la Juana que se representa y bajo qué valoración. 
¿Cómo entender a Juana?, ¿como una adalid del pacifismo o como una 
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víctima del poder, si su conciencia la identifica de dogmática criminal; ¿cómo 
considerarla una joven que determina su destino frente a los hombres, si ese 
destino, no es fruto de la voluntad consciente, sino del resentimiento y el 
trauma, que incluso va a necesitar de una cura psicoanalítica masculina?; 
¿Cómo dogmática criminal que simboliza los horrores de la Modernidad o como 
icono de la Posmodernidad?.  
No se trata de lecturas de diferente profundidad, sino de callejones 
narrativos sin salida que son proporcionados por el propio film, cuyo valor 
epidérmico y búsqueda de efectismo, similar al cine de acción contemporáneo 
(Company y Marzal, 1999:56), devienen en un final esperable y a la vez 
sorprendente. Su escasa capacidad para producir una huella permanente en 
nuestra memoria, lleva a la suspensión del juicio valorativo individual y 
finalmente al olvido, más allá de la pervivencia sensitiva de la figura icónica de 
la joven guerrera Milla Jovovich, que será reproducida hasta la extenuación en 
películas, videojuegos y cómics posteriores. 
Por otro lado, como en La reina Margot, observamos también en este 
texto, la repetición de nuevo del estereotipo de la figura materna manipuladora 
junto a “hijo” incapaz y débil. Esta visión de las relaciones materno filiales 
proveniente de planteamientos psicoanalíticos, parece ser aceptada sin 
reservas, no solo como estructura dramática sino también como verosímil 
explicación de los hechos históricos, aunque cabe preguntarse si aceptaríamos 
una explicación de este tipo para el ascenso del partido nazi o el inicio de la 
Segunda Guerra Mundial, como consecuencia de que mama Pölzl quisiera 
mucho o poco a su hijo Adolf.   
Es decir, con este planteamiento, asistimos de nuevo a la explicación de 
la Historia a partir de la psicología morbosa y defectual de un solo sujeto, 
reduciendo todo el contenido histórico multicausal a las atribuciones afectivas 
del comportamiento de un solo individuo. Lo que no supone una aportación 
novedosa a la Historia.  
 
El Oficio de las Armas: 
 
Respecto de El oficio de las armas, al mostrar como causa de la muerte, 
la gangrena y la posterior infección general que acabó con la vida del 
condotiero, su director sigue fielmente la Historia. De este modo el relato de 
Olmi recupera una figura histórica y la Historia se transforma en algo vivo para 
los que vivimos en esta época, confundiéndose la leyenda, el cine y la dura e 
inevitable realidad de la muerte en una experiencia entre la realidad y la ficción 
casi onírica. 
Sin embargo, determinar la fidelidad a la Historia de Ermanno Olmi en 
esta película, no supone el análisis de hechos e invenciones descabelladas, 
sino más bien, la parcialidad de las imágenes que acompañan a los textos que 
el director ha escogido para su película. 
Como ya hemos observado en el análisis precedente, Olmi es 
extremadamente escrupuloso con las fuentes contemporáneas sobre el tiempo 
histórico relatado. Al menos, a las fuentes italianas que supusieron una loa 
bastante reconocible hacia las hazañas del condotiero.  
Ni siquiera se pueden desdeñar como imposibles pequeños detalles 
como la presencia de Frundsberg en el episodio de Governolo, ni tampoco la 
muralla en la que se refugiaron los lansquenetes para defenderse de la 
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caballería de Giovanni, según las fuentes seleccionadas para el relato. Desde 
estas fuentes, no se trata de una invención cinematográfica el hecho de que 
Frundsberg considerara al Papa como máximo responsable de la guerra y 
deseara ahorcarlo, incluso con sus propias manos, ni el hecho de que el 
papado considerara a Giovanni como una de sus máximas esperanzas (Pastor, 
1910).  
La película es fiel a los escritos de Aretino y Giovio, fuentes muy 
cercanas a los hechos relatados. El desarrollo que hace la película de la 
campaña militar, es fiel a las fuentes históricas y también toda la trama política 
que supusieron alianzas cambiantes entre los personajes históricos que se 
vieron envueltos en este episodio de la Historia.      
Si bien la película es fiel a las fuentes históricas seleccionadas, no lo es 
como verdad histórica, en tanto que no contempla otras fuentes con las que 
contrastarlas, como ya vimos en el correspondiente análisis crítico, ni tampoco 
hay una atención a las tesis históricas más actualizadas, más allá de las 
surgidas a mitad del siglo pasado.   
Pues las imágenes nos muestran a un Giovanni casi idealizado, crístico, 
donde su depravación es relatada por personajes deleznables, caracterizados 
como traidores (Gonzaga), en los que los vicios del condotiero son totalmente 
asumibles, casi irremediablemente humanos, comparados con la mezquindad 
de la conducta de quien los relata.  
La nueva historiografía tiende a despojar la figura histórica del mito, 
considera a Giovanni un capitán más del ejército pontificio, con la significación 
que le otorgan sus vínculos familiares con el papado, que razona su leyenda 
como una superposición histórica de diferentes intereses. Una inventio literaria 
e historiográfica que comprende desde la temprana necesidad de legitimación 
de la familia Medici, hasta el reforzamiento de la idea de Estado del 
Risorgimento, que buscaba un pasado con personajes con notas de moralidad 
y coherencia personal, (a pesar de que la vida de Giovanni se caracteriza por 
su frecuente cambio de banderas), y sobre todo, por la recuperación del héroe 
por la Italia fascista de Benito Mussolini. 
Evidentemente, nada de esto aparece en la película de Olmi. Como 
corresponde a un cineasta de prestigio, Olmi nos ofrece una historia, en la que 
se ha limitado, con gran habilidad, a mostrarnos de una manera neutral, un 
aspecto de la Historia italiana y universal. 
En realidad, Olmi se ha mostrado tremendamente parcial en su 
exposición. No solo podemos detectar un tono nostálgico en su relato sobre 
valores perdidos sino que, también las fuentes y la tesis histórica que utiliza 
están directamente conectadas con la inventio que antes aludía. Esto supone 
que el realizador italiano, acaba por hacer lo mismo que ya hemos observado 
en las otras dos películas analizadas. Esto es, sustituir o supeditar el discurso 
histórico al contenido dramático o narrativo del film, esta vez de un modo 
magistral y sutil.   
 
Si hasta aquí hemos señalado aquellos elementos que caracterizan a cada 
texto por separado, a partir de aquí es oportuno subrayar aquellas 
características teóricas comunes a los tres filmes, que evidencian cómo el cine 




-Las tres películas, establecen el contexto histórico cinematográfico a partir de 
las teorías dominantes o hegemónicas de la Historia, incluso La reina Margot, 
basada en la novela de Alejandro Dumas. 
 
-La elección de estas teorías históricas no son algo fortuito sino que se han 
buscado y utilizado por su mayor acomodación al proyecto narrativo y 
dramático de  cada película. Es decir, la explicación histórica elegida, se 
subordina en estos filmes, a las exigencias de la narración y su dramatismo al 
discurso del director. De este modo, quedan completamente justificados los 
amores y desvaríos de Margot, la religiosidad de Juana de Arco, la figura 
materna manipuladora de Catalina de Médici y de Yolanda de Aragón, o la 
idealización de Giovanni de Médici.  
 
-La estructura narrativa de estas películas, incluida la que tiene base literaria, 
lleva inevitablemente asociada un sesgo individualista y psicologista para la 
explicación de la Historia, facilitando la empatía del espectador, como hemos 
visto, a la vez que empobrece la creación de sentido sobre la Historia. 
 
-Las tres películas son relativamente fieles a las fuentes históricas, tanto como 
a las fuentes literarias en la que se basan. No se trata de su falta o de su mal 
uso, sino más bien, de la subordinación dramática con la que las mismas son 
utilizadas.  
Las potenciales incompatibilidades entre Historia y literatura son 
atenuadas a partir de una factura formal singular y especifica de estas tres 
obras que, de este modo, no solo constituye una de sus características 
creativas sino una verdadera necesidad narrativa. 
 
-Una última conclusión, que se deriva de lo expuesto y que puede ser llamativa 
tanto por su simplicidad como por las consecuencias que pudieran derivarse 
para el análisis del cine Histórico, es que a las tres películas, les resulta 
imposible no construir conocimiento sobre la Historia.   
Aunque sus directores nos anticipen que su intención o voluntad es la de 
no hacer una película sobre la Historia, esto no se ajusta a la verdad. En ellas 
siempre subsisten las referencias conscientes, aunque quizás minusvaloradas, 
a los discursos de la ciencia histórica como parte sustancial de su realización.  
Las películas históricas sean cuales sean sus contenidos, no pueden dejar de 
comunicar y construir conocimiento sobre la  Historia. 
 
-Por último, el cine histórico, incluido el contemporáneo, facilita la 
transformación de la ciencia histórica en relato social, construyendo un 
conocimiento cualitativamente diferente, perfectamente compatible con la 
Teoría de las Representaciones Sociales y con todas sus convenciones  
 
B) Cuáles son los elementos del presente que permiten la relectura del pasado. 
 
No resulta menos necesario preguntar a las películas analizadas cómo 
trata los hechos históricos que narran desde las inquietudes del presente. 
Porque son los hechos históricos los que en muchas ocasiones adoptan un 
papel de espejo de la realidad en que el film se produjo y a ello contribuye la 
1049 
 
posibilidad de situar en otro tiempo aquellas cuestiones que la 
contemporaneidad hace inconveniente para la crítica.  
 Saber hasta qué punto los fenómenos históricos son deformados o 
reconstruidos para dar cabida a esta lectura presentista del pasado y si esta 
obedece a una voluntad clara y explícita, o más bien, es el resultado de la 
acomodación, de la participación inevitable del film en esos lugares comunes 
que están marcados por “el espíritu de su tiempo”, nos permitirán definir cómo 
esta representación del pasado es influida desde el presente, y donde toda 
crisis, destrucción, desastre o caos ocurrido en el pretérito, por ejemplo, queda 
evocado para su comprensión actual, desde los cercanos ecos de la Shoah o 
bien, desde los hechos luctuosos o más conocidos de nuestro presente. O 
dicho en otras palabras y desde una formulación hipotética: hasta dónde es 
cierto que a mayor presentismo, habrá mayor representación estereotípica del 
pasado a fin de metaforizar los hechos del presente (Holocausto como 
metáfora de todo genocidio). 
En este sentido, esta investigación pretende humildemente contribuir, 
aún en una pequeña proporción, a definir en alguna de sus características el 
cine de finales del siglo pasado, investigando un espacio cronológico concreto 
en que se inscribe el pensamiento posmoderno. Sin duda, esto supone 
encontrar los nexos de unión entre esas representaciones sociales del pasado 
y las inquietudes y necesidades de las sociedades que produjeron dichas 
narraciones.  
Estas representaciones sociales que nos hablan de construcciones 
caleidoscópicas de sentido, de rechazo de los discursos fuertes, sean sociales, 
científicos o políticos, del malestar provocado por el uso de la libertad individual 
y del propio cuerpo en un momento de cambio de paradigmas y falta de 
certezas, están necesariamente inscritas en las películas analizadas, en su 
estructura y en sus contenidos narrativos y por tanto, suponen un elemento 
excesivamente atrayente como para no merecer al menos, alguna reflexión 
sobre cómo se reconstruye el pasado, específicamente en este determinado 
momento histórico que nos ocupa. 
 
En este sentido, recordemos algunos de los elementos del presente que 
caracterizan a cada una de estas películas.  
 
La reina Margot 
 
La película de Chéreau es indudablemente una construcción que 
participa de las inquietudes de su tiempo. El VIH-SIDA unido a las limitaciones 
a la libertad sexual e individual, consecuencia de un poder intolerante en el 
desarrollo humano, representado por la familia y la figura de la madre 
tradicional; las crisis, las guerras de exterminio en Ruanda o los Balcanes unido 
a la intolerancia religiosa, la razón política instrumental, la aceptación o el 
rechazo del otro, de sus afectos, del uso que decide dar a su cuerpo y de sus 
creencias, la identidad propia e individual como un proceso cambiante más que 
como una estructura definida y estable, el rol de la mujer y de su sexualidad, 
encuentran su reflejo en la trama de Margot. 
Sin duda, este presentismo es tan evidente, desde las referencias al 
Holocausto hasta la vinculación con el VIH-SIDA, que inequívocamente lastran 
la historicidad de sus contenidos, pesando sobre ellos y sus personajes, un 
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excesivo contenido estereotípico de espacios simbólicamente compartidos 
propios de la Posmodernidad.  
La Historia, como pretexto para analizar críticamente el presente, la 
Historia desde el postestructuralismo de fin de siglo, supone sin duda el 
aspecto externo más característico de esta película.  
 
Juana de Arco de Luc Besson 
 
 Por su parte el film Juana de Arco de Luc Besson por su cronología de 
producción está fuertemente ligado, como ya se ha identificado, al fin de siglo e 
inicio del segundo milenio, conectando con una visión milenarista en la que la 
propia Juana de Arco aparece como ejemplo de una actitud errónea del pasado 
que es necesario cambiar con vistas a los nuevos tiempos.  
 Esta visión milenarista que busca desesperadamente cambiar la moral 
occidental y la desaparición de los dogmatismos religiosos y políticos, se 
combina con las preocupaciones e incertidumbres del caótico presente 
posmoderno en el que el film fue producido, caracterizado por emergentes 
periferias urbanas como lugares de exclusión y de la alteridad, donde los 
jóvenes viven el malestar social y la desesperanza de un futuro mejor, donde 
se percibe la desaparición de la familia, el dilema provocado por la libertad 
individual, la perplejidad provocada por los cambios del rol clásico femenino, la 
inquietante presencia de la castradora figura materna, así como de los 
sistemas de control y conocimiento que buscan la dominación y el 
sometimiento de los jóvenes.  
La consigna de un Dios, una patria y un solo caudillo, han animado las 
guerras más nefastas y crueles de la Historia y parecen integrar el núcleo 
esencial de la representación más iconoclasta de la Pucelle. Un mensaje que 
nos  llega desde la Modernidad y que desde la Posmodernidad es expuesto, 
rechazado y finalmente quemado por Besson en su película.   
Todos estos temas han sido identificados de una manera u otra en el film 
de Luc Besson, donde la Historia, también aparece como pretexto para analizar 
críticamente el presente, también desde los presupuestos del 
postestructuralismo, lo que supone también una característica singular de esta   
película que la emparenta de alguna manera con la de Chéreau. 
 
El oficio de las Armas: 
 
Como hemos visto, Olmi el cineasta de la verdad, nos habla de una 
verdad a la que supedita el discurso histórico pero ¿qué verdad es esa?. Sin 
duda, se refiere a la verdad del mundo de la vida, una verdad que se encuentra 
alimentada por su propio nervio creador, por su experiencia vital, por las 
condiciones que marcaron la realización misma de la película y sobre todo, por 
el ideario renovado de una Iglesia que aparece como ideal de humanidad. 
 En este sentido, El oficio de las armas es susceptible de varios niveles 
de lectura. Desde el conocimiento de su obra, podemos determinar cómo Olmi 
nos habla de la vida y de la muerte. La muerte preside la película que se inicia 
con las exequias del Condotiero y todo su contenido estará dedicado a 
explicarnos las causas y circunstancias en que se produjo su muerte. 
Olmi caracteriza la necesidad de la coherencia de la conducta con las 
creencias que se poseen, la importancia de la propia responsabilidad respecto 
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a los actos que nos rodean, cuestión que atañe directamente al hombre 
moderno, rodeado de “política”, traición y ambigüedad.  
 Podría añadirse una lectura pacifista, dado que la película muestra las 
consecuencias de la guerra y puntualiza cómo el hombre, horrorizado por ellos, 
promete “no volver a usar tan poderosas armas de fuego”, anunciando con ello 
la futilidad de los propósitos humanos y reivindicando de nuevo, a mi juicio, que 
la única cuestión importante es la que atañe a las decisiones personales al 
respecto, y de las que Giovanni se convierte en un modelo moral.    
Pero, ¿a qué valores muestra fidelidad el condotiero inventado por 
Olmi?. Sin duda y en primer lugar a sí mismo, pero también a Dios, a la patria, 
a la familia, a las armas y al contrato. Pero ¿cómo reactualizar estos valores en 
el mundo actual, sino se introduce una pizca de pacifismo?; ¿Cómo hacer 
posible la viabilidad de valores militaristas, sin mostrar a un Giovanni 
tremendamente humano?, ¿Cómo hacerlo sino a través de la sugerencia?.  
De nuevo nos encontramos aquí ante la existencia de discursos 
ideológicos contradictorios que son asimilados heterogéneamente, incluso 
quizás con cierta perplejidad, pero sin extrañeza por el espectador 
contemporáneo, porque él mismo pertenece a estos sistemas de pensamiento. 
Parece ser una continuidad posmoderna en los contenidos de las 
películas analizadas, el hecho de que las ideologías no hayan desaparecido 
realmente, sino que se han atomizado en sus componentes más nucleares, y 
que estos, una vez descontextualizados de sus sistemas ideológicos  
originales, puedan ser engarzados como perlas de un collar según convenga al 
relato. Como si el argumento y el montaje, incluyeran los espacios suficientes 
para que las relaciones entre los elementos narrativos y la coherencia del 
relato, sea construida por la reflexión o intuición del propio espectador.  
Si este conjunto caleidoscópico formal y narrativo, se produce como 
requerimiento del marketing, para facilitar la atracción de las actuales 
audiencias, o se concibe como artefactos argumentales que dotan a la película 
de elementos de reflexión personal ante la decisión de escoger un nivel, o 
niveles determinados de sentido, solo cabe subrayar su continuidad en las 
películas analizadas y posiblemente, el concurso de ambas causas.    
 Sobre el porqué es objeto de interés para este realizador la figura del 
condotiero, las propias declaraciones del cineasta, lamentándose de que los 
jóvenes soldados americanos que iban a morir a Afganistán, sacrificasen sus 
vidas sin saber por qué lo hacían realmente, responden desde el presente. 
  La existencia de la Liga norte, de Umberto Bossi, que amenazaba en 
esa época la unidad del Estado. La crisis política e ideológica que atenazaba al 
país italiano en ese momento. El debate en ese país sobre las fuerzas armadas 
profesionales, pagadas y no como componente del deber cívico, son elementos 
que sin duda hacen más entendible el film desde su contemporaneidad. 
Seguramente, forman parte de las motivaciones de Olmi para emitir una nueva 
parábola que persigue “no despertar la curiosidad del espectador, sino intentar 
pronunciar la verdad”, con un didactismo en el que lo histórico es solo el 
paisaje en el que se apoya la credibilidad de los personajes que se muestran 
insertos en el mismo, pero que en realidad, son un producto de nuestro tiempo.      
 
Si cada una de estas películas tiene un discurso específico en su apelación del 
pasado para hablar de los problemas del presente, también es cierto que todas 
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ellas comparten una serie de espacios comunes vinculados con el imaginario 
europeo.  
 El ineludible requerimiento al bagaje cultural del espectador, explica que 
los textos aparezcan repletos de topoi, que vinculan directamente a estos 
textos con el “espíritu de su tiempo”, con sus tradicionales creencias 
compartidas, donde la tradición cristiana, las teorías psicoanalíticas con su 
trasfondo romántico y el último paradigma de las teorías postestructuralistas de 
Michel Foucault, tienen una importancia capital en la representación del pasado 
histórico de estas películas, en las que está además, implicado un amplio 
sector de público internacional.  
 
El cristianismo aparece en estos filmes de una manera crítica debido al 
contexto de espiritualidad del contexto posmoderno, donde convive  junto al 
respeto y valoración de todas las creencias religiosas, evidente en las 
secuencias de profanaciones religiosas (de la Eucaristía en Juana de Arco y de 
la abandonada iglesia de El oficio de las armas). 
 En este sentido, la religión cristiana o su institución, aparece cuestionada 
de manera metafórica en los tres textos, apareciendo como referente cultural 
negativo en La reina Margot y Juana de Arco; mientras que presenta un 
carácter positivo en El oficio de las armas. Así, el poder católico en La reina 
Margot, santifica la institución de la familia que constriñe y conduce a la muerte; 
en Juana de Arco la parodia y la ironía contribuyen a emitir una opinión 
trasgresora de la conocida religiosidad de Juana niña, mientras que en El oficio 
de las armas, se deconstruye la Pasión de Jesucristo para humanizar su 
sacrificio devolviéndolo a sus orígenes primigenios en las puertas del nuevo 
milenio.  
Relacionado con esa cultura cristiana, sus símbolos y su iconografía 
juega un papel fundamental en la caracterización crística de sus personajes 
protagonistas, cuyas abstractas puestas en escena evocan más que 
representan, haciendo que el significado surja a veces sin necesidad del signo, 
(como la invisible corona de espinas que origina la abundante sangre que surca 
las frentes de algunos personajes), adquiriendo una especial significación, que 
está vinculada a la procedencia europea de estas producciones, a los orígenes 
cristianos que conforman la identidad de sus nacionalidades. 
Además, el cambio de mentalidad filosófico se hace especialmente 
evidente en la estética y temática de este cine de historia posmoderno, en el 
que el relato antibelicista y sus imágenes hiperviolentas aparecen relacionados 
con subtextos filosóficos e ideológicos que van más allá de la universal y 
fácilmente asumible lectura pacifista. 
No obstante, las tres producciones y sus respectivos directores, quedan 
directamente vinculados a los programas iconográficos de la guerra, a los 
tradicionales alegatos pacifistas que jalonan la Historia del Arte al que 
tradicionalmente han acudido los artistas plásticos como Jacques Callot (Las 
miserias y desgracias de la guerra, 1633, Museo Lorrain, Francia); Francisco 
de Goya (Los desastres de la guerra 1810-20, Museo del Prado, Madrid), 
iniciando un lugar muy común de representaciones sociales de la guerra, que 
traspasa la Modernidad y está vinculado a una toma de conciencia ética y 
moral sobre los conflictos armados (Otto Dix, La guerra, 1924, Museo de la 
Gran Guerra, Péronne Francia; Picasso (El Guernica, 1937, Museo Nnal de 
Arte Reina Sofía, Madrid), Josep Renau, The american Way of Life, 1977, 
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IVAM, Valencia), que derivó en las posturas del actual pacifismo posmoderno. 
Un pacifismo caracterizado estéticamente por la necesidad de patentizar la 
crueldad de la guerra y filosóficamente, por manifestar el rechazo individual de 
la guerra como instrumento político del poder, que por su desvinculación de la 
política, ha sido interpretada con el pensamiento débil o relativo surgido del fin 
de las ideologías y de las verdades unívocas (Vattimo, 1989).  
El pacifismo posmoderno se esfuerza en ofrecer a través del cine 
histórico, una mejor idea de la crueldad máxima a partir de batallas 
hiperrealistas e imágenes hiperviolentas que se mueven entre la exaltación de 
la violencia espectacular y su denuncia, mediante combates cuerpo a cuerpo 
donde las armas de fuego han sido prácticamente sustituidas por armas 
blancas, y donde la sangre adquiere todo su significado para representar el 
horror y la abyección del crimen directo, con imágenes escabrosas y 
antiheroicas de cuerpos desmembrados.  
La perturbación causada por la visión de la violencia, del dolor o del 
sufrimiento físico ocultado por la sensibilidad Moderna, tiene su contrapartida 
en la fascinación que provoca su representación y queda intensificada en el 
cine de historia posmoderno como signo de un profundo cambio de mentalidad, 
que busca significar el carácter irracional y gratuito de la lucha para provocar su 
rechazo, debido a la imposibilidad de su interpretación como proeza o hazaña. 
Pero además, la exhibición de la violencia desatada aparece en estos 
tres filmes representada mediante imágenes de cuerpos desnudos, 
desmembrados y ensangrentados, con una subordinación, sacrificio y 
victimización que está también vinculado con otro topoi que acompaña desde 
antiguo el debate de La nueva carne, profundamente enraizado en la tradición 
cultural occidental desde el siglo XVIII, que toma el cuerpo como campo de 
tensiones para metaforizar, cómo su libre uso supone un derecho a la libertad 
que debe ser conquistado. Esta idea que progresó con los escritos de Marx, 
Nietzsche y Freud, confluyeron en las teorías foucaultianas contemporáneas 
del derecho de muerte y del poder sobre la vida, donde el cuerpo humano es el 
material primario que es atrapado y moldeado por todas las instituciones 
políticas y está presenta en estas producciones. Pues como señalan autores 
como Carlos Cuéllar (2002), La Nueva Carne no constituye característica 
esencial de género alguno y por ello se encuentra también en el cine de historia 
posmoderno. 
En este sentido, se explica la exasperada representación social de la 
sangre en estos filmes de historia neobarrocos, aglutinando tradición, religión y 
ciencia, conectando con aquello oculto que no puede ser revelado sino en el 
espacio de lo irreal, en las pantallas de cine, ahora como elemento esencial 
que muestra con su derramamiento y dispersión, el juego de poder y expiación, 
relacionado con la deshumanización del cuerpo social que se vive en la 
contemporaneidad.   
El Sida y la represión de la libertad individual, la crítica de las creencias 
fuertes o su ausencia, están presentes en estas tres películas de Historia con 
sentido apocalíptico, desesperanzado, enigmático y existencial, en las que se 
evidencia una total desconfianza hacia las instituciones como mecanismos de 
represión, y donde se deslizan ciertas dudas hacia la “razón”, las causas justas, 
la “justicia”, la “libertad”, la “democracia” e incluso la “ciencia”, formando parte 
de subtextos subordinados a su contemporaneidad, a sus desajustes, a sus 
frustraciones e incertidumbres acentuadas por la sociedad postindustrial 
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surgida después de la Segunda Guerra Mundial y sus repercusiones sobre las 
identidades y los valores dominantes. 
La fatal creencia de que vivimos bajo un “sistema total” sin esperanza de 
rectificación, identificada con la “ideología del capitalismo tardío”, provocada 
por la falta de un estado original al que volver a partir del cual edificar un futuro 
radiante y la inexistencia de una naturaleza humana buena y justa que ha sido 
oprimida, anunciado por Michel Foucault, forma parte también de las 
incertidumbres de los contemporáneos, coincidiendo con el sentimiento 
milenarista que convierte a estos estos, en remakes fin-de-sicle, producidos en 
su inicios desde la necesidad de crear más Europa a principios de la década, a 
la que contribuyó La reina Margot de Patrice Chéreau en 1994; pasando por la 
lenta erosión de las soberanías nacionales que se vive a finales del siglo XX y 
los desafíos que planteaa el principio de un nuevo milenio, reflejado en el 
sentimiento apocalíptico de Juana de Arco de Luc Besson y El oficio de las 
armas de Ermanno Olmi, aunque con posicionamientos ideológicos diferentes. 
Es necesario subrayar que el cine de historia de la última década del 
siglo XX, lejos de presentar un perfil vacío de contenidos ideológicos, 
unidimensional en sus aspectos formales y narrativos, presididos por la 
comercialidad y el pastiche, ha demostrado ser un cine tremendamente 
heterogéneo.  
El cine post o simplemente las películas de la tardomodernidad de este 
periodo se caracterizan por un empeño en citar las tesis dominantes de la 
Historiografía, pero subordinadas al contenido dramático e ideológico al que 
sirven. A diferencia de lo afirmado por Ferro y por el propio Olmi, la trama 
dramática y la poesía, no hacen más comprensible la Historia, pues como 
hemos comprobado, este elemento suele anunciar distorsiones significativas y 
un alejamiento de la veracidad histórica.  
El hecho de que este tipo de cine se base en las teorías hegemónicas de 
la historiografía, no es suficiente para realizar un documento para la Historia, 
porque su validez depende completamente de su articulación y equilibrio con 
los contenidos dramáticos del film. Este hecho también encuentra su relación 
con el individualismo que preside la narración histórica, que atrapa y limita 
cualquier explicación de la Historia desde la complejidad de los hechos 
multicausales. 
Por añadidura, cada una de las películas analizadas ha demostrado 
mantener diferentes posicionamientos narrativos. El film de Patrice Chéreau, 
con su clara presencia de valores vinculados a la acción, su relato cronológico 
lineal y su montaje paralelo, pleno de oposiciones enfrentadas responde a un 
tipo de narración fuerte, tal y como conceptualiza Casetti (1991:188), mientras 
que la obra de Besson, presenta una narración débil, debido a su sistema de 
valores permeables, relativista, plena de acción, donde los personajes mismos 
articulan el relato, más allá de las acciones que progonizan. Finalmente la 
película de Olmi, cuya causalidad ha sido sustituida por la yuxtaposición de 
elementos orientada a hacer prevalecer la cognición y la subjetividad y donde 
la acción depende de esta percepción personal, presenta todas las 
características de lo que este autor denomina antinarración.  
Vinculado a estos posicionamientos narrativos, la investigación muestra 
una heterogeneidad de planteamientos ideológicos y estéticos que confirma la 
falta de homogeneidad de este cine de historia de finales del siglo XX, que 
estaría relacionada con la postura ideológica de sus respectivos realizadores 
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respecto de la Modernidad, como núcleo precedente y más o menos residual 
de la Posmodernidad.  
Siguiendo a Habermas en su ensayo “La Modernidad, un proyecto 
inacabado” (1988) y haciendo una interpretación personal de sus reflexiones 
sobre el tema que nos ocupa, hemos identificado en el pensamiento de Patrice 
Chéreau una crítica a los valores progresistas del programa de la Modernidad 
desde un punto de vista positivo, intentando conservar y refundar su estética a 
través de la obra de arte total, como un espacio nuevo en el que volcar los 
saberes de la Modernidad suavizando sus contenidos culturales, como 
expresión de la inmanencia pura del arte capaz de alimentar la vida, más allá 
de sus aspectos históricos. El cineasta defiende la estética de la Modernidad, 
pero ha renunciado a su proyecto, porque no puede dejar de vincularla con el 
genocidio y la intolerancia.   
 Luc Besson por su parte, con el pleno uso de lo que hemos llamado 
representaciones sociales o pensamiento de sentido común y su crítica a los 
metarrelatos y a la idea de progreso, expresa un rechazo casi absoluto por el 
proyecto de la Modernidad, tanto estética como ideológica, situándose 
totalmente en la Posmodernidad ideológica y estética. Besson reconoce la 
Modernidad pero la vive como una losa que no le permite desarrollar toda la 
potencialidad creativa que entrañan los nuevos tiempos, donde la multitud de 
discursos suponen una riqueza creativa de innumerables posibilidades.  
Por último, identificamos a Ermanno Olmi, con los “viejos conservadores” 
posmodernos que ven con desagrado la destrucción de la razón sustantiva, la 
eliminación de las fronteras que separaban la ciencia, el arte y la moral entre sí 
y respecto a otros saberes. Por eso, desde la nostalgia acaba recomendando 
un retorno a algunos contenidos del proyecto de la Modernidad. Este cineasta 
se sitúa ideológicamente en los valores premodernos y curiosamente esta 
condición le lleva a situarse estéticamente en una postura Neobarroca más 
radical.  
En este sentido, se puede afirmar que los tres textos integran una 
Posmodernidad filosófica y estética que las hace Neobarrocas. Los directores 
franceses Chéreau y Besson desde propuestas postestructuralistas denuncian 
un complejo sistema de poder que coarta la libertad individual, mientras que el 
director italiano Ermanno Olmi realiza esta misma reflexión desde los 
postulados posmodernos de la Doctrina Social de la Iglesia.  
Esta categorización es especialmente evidente en la perplejidad 
provocada por las transformaciones del rol de la Mujer y consecuentemente de 
la institución de la familia. Desde la denostada familia monogámica y conyugal 
de la sociedad burguesa, representada por la familia Valois y su poder 
omnímodo a través del cual se ejerce el control social en La reina Margot, 
pasando por la ausencia de familia de Juana de Arco, como metáfora de un 
mundo caótico en el que se desarrolla la hiperviolencia de la Doncella, hasta la 
peligrosa desaparición de la familia cristiana concebida como primera sociedad 
natural por las creencias religiosas en El oficio de las armas, de Ermanno Olmi. 
Tres modos de ver la institución, que suponen tres modos diferentes de percibir 
los cambios y los miedos posmodernos, junto a las obsesiones apocalípticas 
basadas en rupturas netas y nuevos tiempos (con finales de esperanzados 
renacimientos en La reina Margot y Juana de Arco de Luc Besson o con final 
nostálgico y pesimista en El oficio de las armas). 
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Pues como hemos visto, aunque estamos ante películas que utilizan el 
mismo “archivo” de conocimiento procedente de la Modernidad, presentan una 
ruptura estética y epistemológica con respecto del cine de historia anterior que 
simboliza una crisis de la representación occidental, poniendo en tela de juicio 
la estructura de sus representaciones, su autoridad y sus afirmaciones 
universales, denunciada ya por discursos hasta ahora marginados o reprimidos 
como el feminismo (Foster, 2008:14), debido a su crítica radical de los 
discursos dominantes del hombre moderno, y su desafío al orden de la 
sociedad patriarcal. 
En este sentido, estas películas encierran también el topoi del ya familiar 
y permanente discurso feminista que, en el film de Luc Besson y Patrice 
Chéreau supone un “discurso del otro” para reflexionar sobre su condición, en 
relación con las prácticas del patriarcado y sus estrategias de vigilancia y 
control, vinculado con el pensamiento foucaultiano, mientras que en el film de 
Ermanno Olmi, la reflexión sobre la Mujer en su papel tradicional en la sociedad 
y en la familia promueve el patriarcado. 
No obstante, como ha demostrado este estudio, la desigual 
representación de los géneros parece seguir absorbiendo el cine de historia de 
la última década del siglo XX, con los mismos estereotipos negativos para la 
Mujer (oscura y amenazante) y positivos para el Hombre (fuente de saber y de 
identidad) que detecta un núcleo ideológico patriarcal, que parece estar 
relacionado con la estructura dramática del cine dirigido al gran público y la 
búsqueda de espectáculo. Lo que sigue promoviendo representaciones 
sociales que desacreditan a la Mujer, siempre manchada por la culpa, ya sea 
por sus deslices promiscuos o por una violencia que no corresponde con su rol 
de género asignado y que, ante su sospechoso intento de autorrealización, ella 
es el vehículo para expresar las inquietudes de la sociedad patriarcal, 
terminando siempre en su castigo para hacerla segura, ya sea con el deshonor 
o con su desaparición. 
La incertidumbre que produce la Mujer, se ha revelado en la 
tranquilizadora y hermosa puesta en escena de mujeres muertas detectadas en 
los tres textos. En el de Patrice Chéreau el bello y obsceno cadáver desnudo 
de la señora de Sauve de La reina Margot, se suma al cadáver de la madre 
muerta en El oficio de las armas y al cuerpo desnudo de Juana de Arco muerta 
integrándose en la verde grama, conformando una cadena de artísticas 
imágenes escopofílicas vehiculares de morbosidad sin necesidad de ver 
aquello siniestro que produce fascinación, conectando con las ansiedades 
provocadas por la figura materna, ya sea con su presencia en La reina Margot 
y El oficio de las armas, o con su ausencia en Juana de Arco de Luc Besson.  
Por tanto, el análisis practicado a estos textos, confirma las teorías 
posfeministas de Efrat Tseëlon, derivadas de las tesis foucaultianas. La Mujer 
aparece en estos filmes como un espectáculo en sí misma, pero desde el punto 
de vista cultural es invisible, como consecuencia directa de la estrategia de 
subordinación de la cultura androcéntrica que devalúa, suprime, reprime, 
recluye y reduce al silencio a la Mujer. 
En consecuencia, el cine de historia de la última década del siglo XX 
evidencia la incoherencia y el anacronismo de la pervivencia de una 
representación social de la naturaleza femenina, en la medida en que se aleja 
de los presupuestos marianos y virginales, fijado y potenciado también, a 




El cine de historia europeo de la última década del siglo XX se configura así en 
este estudio, como un cine preocupado por el individuo, ya sea desde el 
pensamiento filosófico posestructuralista proyectado por Chéreau y Besson, o 
desde la espiritualidad católica de Olmi como formulaciones válidas para la 
formación de nuevas sociedades más justas y libres.  
En este contexto de búsqueda de cambio y mejora de las condiciones de 
los individuos, el conocimiento social compartido de las representaciones 
sociales, el modo posmoderno que ayuda a los individuos a entender los 
hechos sociales a partir de la descontextualización de los saberes consolidados 
(científico y religioso), con la que generar una forma nueva de comunicación, 
requiere más que nunca de una verosimilitud que juega el papel de verdad, 
funcionando como una base simbólica común compartida por realizadores y 
público para la búsqueda de la verdad.  
Se trata de un paradigma que al no ocultar del todo el artificio, determina 
la representación cinematográfica de estos filmes con imágenes mentales 
universales y pasajes con fuertes connotaciones nacionalistas para representar 
algunos conceptos como el héroe o el sacramento de la confesión católica, 
etc., que fueron codificados a través del tiempo y son reelaborados 
nuevamente, operando en la construcción de una nueva estética del cine de 
historia europeo, que lo sitúa en oposición frontal con la Ciencia histórica, sobre 
todo a finales del siglo XX y principios del XXI, momento en el que hemos 
identificado cómo el cambio de paradigma filosófico y estético de la 
Posmodernidad llega a su plenitud y madurez estética plenamente neobarroca 
en el film de Ermanno Olmi.  
Del mismo modo que sucede en el cine de ciencia ficción, el cine de 
historia, por su capacidad actualizadora respecto del pasado, aparece como el 
lugar óptimo para el anclaje de discursos críticos del presente y la exploración 
de cuestiones filosóficas representadas de manera metafórica y de 
heterogéneos significados, a veces incompatibles entre sí, en los que se puede 
percibir las divergentes representaciones sociales.  
Como se ha identificado, este presentismo determina la deformación de 
la Historia y da lugar a invenciones que son fruto de un trabajo de reflexión, de 
síntesis y estilización de determinados aspectos del pasado, propiciando 
creaciones personales muy poéticas y simbólicas, evidenciando de una manera 
contundente el desinterés de sus realizadores en la producción de un cine 
histórico basado en la ciencia histórica.  
En este sentido se puede confirmar que a mayor presentismo en el 
relato histórico, mayor representación arquetípica del pasado, debido al uso de 
abundantes metáforas y símbolos para citar los hechos del presente. Pues 
aunque los tres textos se ambientan en el pasado, toda su puesta en escena 
representa la intemporalidad de un discurso universal que pertenece al 
presente y se proyecta sobre el futuro. 
 
 
C) De qué modo el cine como expresión artística, nos habla del pasado 
histórico. 
 
Existe un área importantísima sobre la que realizar preguntas a las 
películas que forman este trabajo. Es aquella que explora cómo nos habla el 
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texto fílmico, cómo nos lo dice, bien desde la innovación o bien, desde la 
continuidad del lenguaje cinematográfico.  
Comparto con muchos la preocupación de que solo se hable del cine 
histórico como un mero soporte de la Historia. Desde mi punto de vista, esto 
supone un error de importancia, ya que no se tendría en cuenta la especificidad 
del cine como objeto singular, determinante y configurador de la realidad de 
nuestras sociedades. Tampoco me resulta atractivo utilizar el cine solo como 
mero soporte didáctico de conocimientos históricos. Para esta función, es 
suficiente con aislar y seleccionar algunos planos o secuencias concretas con 
las que cubrir este propósito, sin analizar la película como un objeto completo y 
propositivo (Rosenstone, 1997).  
Pero la película como un todo, no puede quedar limitada a esta meta. Es 
el cine lo que nos interesa, un tipo determinado de cine, pero en toda su 
extensión. Solo así este nos podrá informar, como agente específico de nuestra 
contemporaneidad, sobre cuál es su papel en la articulación del conocimiento 
histórico o cuál sería su aportación a las relaciones que constituyen el lazo 
social de nuestras sociedades.  
Por tanto, intentaré en este apartado resumir las características estéticas 
generales de las tres películas que fueron analizadas y sus aportaciones al 
lenguaje cinematográfico y en qué medida se encuentra presente en las 
películas las características del lenguaje de los media, cuáles son sus 
consecuencias estéticas y narrativas, y cómo se articulan estas con la 
presencia de artes convencionales como la pintura u otras manifestaciones 
artísticas, desde ese paradigma estético al que hemos llamado arte 
Neobarroco.  
Al respecto, podemos reseñar que aunque cada película analizada, 
despliegan una posición bastante singular en sus planteamientos 
cinematográficos, el análisis practicado ha evidenciado que las tres películas 
comparten una serie de estrategias que están relacionadas con la actitud 
estética de la era Neobarroca.  
No obstante, el lenguaje cinematográfico de estas películas apura las 
últimas oportunidades de una forma de hacer cine propio de la Modernidad 
más tardía, con el objetivo de hacer una obra popular pero de calidad, en la 
que no se recurre a las nuevas tecnologías que hubieran podido acentuar  su 
carácter ficcional, restándoles verosimilitud con una infografía informática que 
llevará posteriormente al cine, a la realización de un tipo de películas de 
aventuras, donde los efectos especiales, al estilo de El señor de los anillos 
(Peter Jackson, 2001), facilitan una factura todavía más vacía de contenidos 
históricos, aunque no épicos o culturales.  
Como hemos examinado, en principio estas películas se presentan al 
público, unas en mayor medida que otras, articulando la estructura dramática 
con la veracidad histórica. Pero el descrédito de los metarrelatos y 
consecuentemente la ingente cantidad de relatos al mismo nivel, la 
desaparición del lenguaje como naturaleza y su irrupción como arbitrio cultural 
como juego y como pluralidad; la propia crítica a la representación asociada a 
las teorías postestructuralistas (Foster, 2008:14), deconstruyen la mímesis con 
sus nuevas convenciones y conducen a nuevas formas culturales con una  
naturaleza diferente.  
Por ello, como se ha identificado estos mitos posmodernos aparecen 
inscritos en textos, cuyos montajes audiovisuales se caracterizan también por 
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una ambigüedad y polisemia y una escenografía no exenta de cierta 
abstracción, con un estilo depurado y equilibrado en La reina Margot y El oficio 
de las armas que está vinculado también con una vocación de intemporalidad 
de sus discursos, pudiéndose afirmar que, a mayor pretensión de 
intemporalidad en el cine de Historia, mayor abstracción de sus respectivas 
puestas en escena, de manera similar al modelo establecido por el 
“cinematógrafo” de Robert Bresson. 
Cómo venimos confirmando, la finalidad de estos directores no es la 
realización de una película de Historia de carácter objetivo, sino la creación de 
una obra artística con pretensiones de cine espectacular en la que insertar sus 
personales discursos. Y en este sentido, en  tanto que obra artística, este cine 
de historia europeo de finales del siglo XX es más que nunca una estilización 
consciente de la Historia, radicalmente opuesta a la Historia “realista” o 
naturalista como huella o reflejo de la ciencia histórica.  
Se trata pues, de tres obras que buscan trascender la realidad, mediante 
la búsqueda de una pureza cinematográfica de gran austeridad y simplicidad, a 
partir de desornamentadas escenografías, arquitecturas desnudas y 
deterioradas, junto a atenuados vestuarios y abocetados interiores que recrean 
un estilo visual para remitir a un pretérito, en ocasiones abstracto o indefinido, 
en el que se extienden capas de realidades solapadas sin ningún tipo de 
magnificencia. 
En este sentido, tanto el minimalismo de sus escenografías (La reina 
Margot y El oficio de las armas) como la excesiva caracterización de algunos 
de sus personajes (especialmente de Catalina de Médici y Yolanda de Aragón) 
procede de la escena moderna y tiene como función subrayar la estructura 
dramática de los textos. 
 Esta característica es especialmente evidente  en las localizaciones y en 
la sabia elección y disposición de mínimos elementos de atrezo en los filmes de 
La reina Margot y El oficio de las armas, debido al rechazo frontal de sus 
directores hacia los significados cerrados. Mientras que en Juana de Arco, el 
artesanal trabajo de decorados y atrezo con elevado grado de fidelidad 
histórica en las arqueológicas reproducciones de las máquinas bélicas 
medievales, forman parte de la atracción del exotismo medieval característico 
de las superproducciones del cine histórico.  
A la recreación de su propia naturaleza artística de estas producciones 
contribuyó también, el rodaje de interiores en arquitecturas históricas de sus 
respectivas épocas y de exteriores en países de la Unión Europea alejados de 
la industrialización, como el palacio de Mapfra en Portugal para representar el 
oscuro palacio del Louvre, cuya sucia arquitectura renacentista es un trasunto 
del deshumanizado mundo de la Modernidad filosófica, mientras que los 
grandes decorados realizados ex-profeso con verosimilitud cinematográfica, 
como la puerta fortificada de las Tourelles o la plaza del Mercado de Ruán, 
para el film Juana de Arco; o las edificaciones de Governolo para El oficio de 
las armas, remiten a sus respectivos relatos históricos nacionales, debido a la 
fuerte significación de los sucesos ocurridos en esas construcciones. 
De este modo, podemos confirmar que los principios escenográficos del 
Teatro moderno y la crítica al sistema de valores de la Modernidad, dejaron su 
huella en la austera y sobria pero brillante puesta en escena del cine de historia 
posmoderno de finales del siglo XX, asociado a la dramatización de un pasado 
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sin esplendor que, sin embargo, contribuyó a la recuperación del patrimonio 
arquitectónico histórico cultural europeo. 
Al desplegar el relato histórico, apelando directamente al conocimiento 
del espectador sobre la Historia y las leyendas de sus respectivos países, en 
mayor medida que a través de una reconstrucción histórica completa, estos 
textos no necesitan ocultar la representación, porque el espectador reconstruye 
subjetivamente la Historia evocada a partir de citas históricas representadas 
por medio de imágenes, música y fuentes orales y escritas, con citas cultas y 
contextos elididos, completados y reelaborados junto a episodios ficcionales 
como complementos discursivos necesarios para la coherencia interna de sus 
relatos, repletos de resonancias evocadoras, de lugares comunes de la 
memoria colectiva de los europeos, donde Historia, leyenda, literatura y cine se 
confunden en una combinación que incluye la iconografía artística, la cultura 
cristiana y las más recientes imágenes de la cultura popular de los media, 
convirtiendo en sí mismos a estos textos, en paradigmas de un gran referente 
cultural occidental.  
En este sentido, la actitud Neobarroca y la sintaxis estética identificada 
en este cine de historia europeo de la última década del siglo XX, presenta una 
oposición al lenguaje cinematográfico anterior, mostrando y desmantelando los 
códigos de la producción de ficción hegemónicos, estableciendo sus propios 
códigos alternativos; denunciando la ficcionalización, la espectacularización de 
lo real, la naturalización de lo ficticio de nuestras sociedades mediáticas, 
interpelando constantemente al espectador sobre su posición ante el mundo en 
el que vive.  
El resultado, como no podía ser de otro modo es la constatación de estar  
ante tres películas de ficción que se mueven en el ámbito del arte y la 
invención, a través de un lenguaje audiovisual simbólico y en ocasiones 
exacerbado que altera, conmueve y produce un malestar en el espectador, 
conduciéndolo a un estado sensorial distinto como sujeto activo de la reflexión. 
Se trata de películas de Historia que hablan del personaje mismo, pero 
con una importancia relativa a las circunstancias de su tiempo, diferente de  
como lo hacía el cine de historia Moderno. Recordemos, El Gatopardo 
(Visconti, 1963), Aguirre la Cólera de Dios (Wagner Herzog, 1972), Barry 
Lyndon (Stanley Kubrick, 1975), Novecento (Bernardo Bertolucci, 1976), El 
árbol de los zuecos (Ermanno Olmi, 1978).  
Pues este cine presenta un lenguaje metafórico e innovador, centrado en 
la subjetividad individual, totalmente opuesto también al tipo de cine de historia 
producido en paralelo durante los años setenta y ochenta, impregnado de las 
tesis historiográficas de los estudios culturales, donde se recrean las prácticas 
medievales en su historia. Recordemos Winstanley de Kevin Brownlow y 
Andrew Mollo (1975) o El regreso de Martin Guerre, de Daniel Vigne (1984). 
El cine de Historia de finales del siglo XX, o al menos las películas 
analizadas aquí, incorporan también esta sensibilidad culturalista aunque de 
manera más matizada, formando parte de un universo cinematográfico que 
busca recrear una atmósfera de lo cotidiano con aspecto de dureza, en el que 
se incorporan innovaciones como la mentalidad agrícola con sus formas de 
sociabilidad (El oficio de las armas), su primitiva tecnología (La reina Margot, 
Juana de Arco, El oficio de las armas), el estado de la medicina medieval y 
renacentista (Juana de Arco y El oficio de las armas), la caracterización de  
campesinos y clases humildes con el decoro y dignidad humana de las gentes 
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sencillas inspiradas en referentes pictóricos de Le Nain (La reina Margot) y de 
los pintores de pitochi (El oficio de las armas), así como la precisión de algunos 
detalles y objetos, que dan cuenta de las duras condiciones materiales del 
pasado.  
Esta sensibilidad culturalista se imbrica en los textos para aportar una 
estética ya conocida por el gran público y dotarlos nuevamente de la 
verosimilitud necesaria para la buena recepción de su naturaleza simbólica, 
conformando una nueva visualidad cinematográfica nutrida de numerosas 
formas expresivas, dando lugar a poéticas muy significativas, alejadas 
totalmente del naturalismo extremo del cine de historia culturalista, y más 
cercano a la innovadora poética de Jeanne la Pucelle (1994) de Jacques 
Rivette, donde la micro-historia de la heroína cobra protagonismo sobre la 
Historia nacional. 
Por tanto estamos ante un sofisticado lenguaje cinematográfico que 
opera sobre la base de un hiperrealismo, que integra ya las formas hiperbólicas 
neobarrocas, debido al influjo de la visualidad de las diferentes tipologías 
audiovisuales de los medios de comunicación, traduciéndose en una 
estilización del cine de Historia europeo de finales del siglo XX, que como 
decimos, se opone frontalmente a la concepción de cine para la escritura de la 
Historia. 
En este sentido, los rasgos más vanguardistas detectados en estas tres 
películas son la ausencia de adhesión total a los personajes, como medio de 
interrogar al espectador, junto al uso de maravillosas imágenes de 
condensación simbólica, mediante planos sintéticos que concentran profundos 
y diversos significados vinculados a la cultura occidental. 
Se trata por tanto, de películas con un brillante y depurado montaje 
audiovisual que prescinde de datos superfluos, que el espectador tiene que 
completar como estrategia para mantenerlo en un estado de atención 
permanente, progresivamente más repleto de alegorías y miradas directas a 
cámara, de interrogaciones retóricas e interpelaciones directas al espectador 
en busca de su participación activa, de su reflexión o implicación en el texto. 
Progresivamente, estos tres filmes se van dotando gradualmente de una 
serie de estrategias cada vez más complejas, en una sinergia vinculada con el 
grado de formación del espectador que las recibe, en las que el montaje tiene 
como una de sus funciones esenciales, ocultar el elemento ideológico y 
esconder discursos transgresores, a través de espectaculares y poéticas 
ambientaciones, de puestas en escenas sin escala de planos y montaje de 
choque, con imágenes en primer término, con la constante ruptura espacio 
temporal, con entradas y salidas de la diégesis y el solapamiento de diálogos, 
generando un sistema polifónico que apunta a la desconfianza hacia el 
pensamiento verbalizado y las dificultades para la comunicación propia de la 
era Neobarroca.  
Junto a este multiperspectivismo, la focalización espectatorial opera 
también en la construcción de un universo de sospechas que está directamente 
relacionada con el rechazo al héroe clásico y a los personajes 
unidimensionales, creando una polifonía, un sentido de objetividad y de no 
posicionamiento respecto de sus personajes protagonistas, que da como 




El resultado es una suspensión de categorías y un sistema de 
organización complejo con tendencia a la ambigüedad, a la inestabilidad y la 
incertidumbre, que explica la necesidad de este cine de historia de la última 
década del siglo XX, de apelar constantemente al espectador, mediante todo 
tipo de medios, tanto intelectuales como formales. 
Junto al desencanto, la incomunicación, el desarraigo, la tragedia y la 
desesperanza o la nostalgia, estos textos aparecen poblados de 
deconstrucciones y nuevas reelaboraciones (para descubrir el dogmatismo de 
las ideologías fuertes; la falsedad de la idea romántica de la muerte, la liturgia 
vacía de la Pasión y muerte de Jesucristo) de citas intertextuales, de ironías, 
alegorías, metáforas, hipérboles y gags visuales, y hasta una epifanía que 
invoca al héroe legendario, todos ellos recursos vinculadas al Modo de 
Representación Neobarroco. 
Por otro lado, la intensa y larga trayectoria profesional de estos 
directores, contribuyó de manera determinante al carácter autorreferencial que 
involucra directamente al mismo corpus de sus respectivas filmografías en 
mayor o menor grado, dependiendo del cineasta.  
Pero además, los tres filmes presentan un montaje audiovisual que 
alimenta el juego intertextual que remite al pasado en una compleja red 
intertextual que además de involucrar a la filmografía propia, implica a las 
adaptaciones precedentes de estos mitos y también, a la obra de otros 
cineastas, consecuencia de la participación de un acervo cinematográfico 
compartido, generando textos de una naturaleza polisígnica muy novedosa en 
el cine de historia.  
En el caso de La reina Margot, hemos hallado escasos referentes 
cinematográficos, circunscritos exclusivamente a la estructura narrativa del 
género cinematográfico de gánsteres de Coppola y de Scorsese y la dimensión 
crística de los personajes de las obras de C. T. Dreyer y Robert Bresson, así 
como el concepto de cine abierto a partir de la indeterminación y ambigüedad 
de las cosas, donde el espectador debe construir el significado. Pues Patrice 
Chéreau, en su búsqueda de ruptura con modelos cinematográficos 
tradicionales, se inspira mayoritariamente en los modelos establecidos en las 
artes plásticas y la escena moderna, para una creación propia y singular. 
Mientras que Juana de Arco de Luc Besson, la película que más 
referentes cinematográficos involucra, aparece cruzada de las convenciones  
cinematográficas acumuladas desde el propio nacimiento del cine, ligadas a la 
propia filmografía del mito, establecidas por una heterogénea cantidad de 
textos cinematográficos estratégicamente condensados en el texto, dando lugar 
a un lenguaje cinematográfico complejo y eminentemente simbólico, en 
combinación con las estrategias del cine comercial. 
En este film es especialmente reseñable el uso que se hace de la 
sintaxis de filmes europeos y norteamericano (desde DeMille, Dreyer, 
Riefenstahl, Ford, Fleming, Preminger, al cine moderno de Sergio Leone, 
Carlos Saura, Bertrand Tavernier y Sam Peckinpah), como punto de partida 
para la organización de nuevos discursos que dialogan con el público y la 
tradición en una búsqueda de “respuestas posmodernas a lo moderno”.  
Por su parte El oficio de las armas de Ermanno Olmi se inspira 
igualmente  en referentes cinematográficos ligados a la propia filmografía del 
mito (Luigi Trenker) pero también de Victor Sjöström, CT. Dreyer; Hans Hinrich, 
Alains Resnais, Robert Bresson,  Andréi Tarkovski y Vittorio De Sica.  
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Con esta compleja operación realizada por estos tres cineastas, más 
que nunca el cine de historia, habla con su propio lenguaje, y contribuye en la 
creación de una expresión artística netamente nueva, plena de numerosas y 
ambiguas significaciones, cuyas resonancias se incorporan y enriquecen los 
textos de manera sintética en un despliegue de nuevas significaciones 
neobarrocas, característico del cine posmoderno. 
También hemos identificado en estas películas, una poética de la obra 
de arte total, donde las diversas expresiones artísticas se aglutinan para 
funcionar como un todo cultural a través de la literatura, el teatro, la música, la 
profusión de artes plásticas y el cine anterior, fusionadas en el privilegiado 
medio del cine, cuya capacidad técnica y tecnológica emerge como el medio 
más mágico y privilegiado para funcionar como obra de arte total.  
Esta característica está íntimamente relacionada con el gusto por el 
artificio identificado en los tres filmes que lleva implícita la propia idea de 
simulacro, de la apariencia, de que el mundo es un inmenso decorado donde la 
realidad se enmascara disfrazándose de sí misma para revelar con ello la 
ilusión de los sentidos que hemos detectado en los tres filmes. 
Consecuentemente, estamos ante un tipo de cine que usa la parte por el 
todo como ejemplo de lo que ocurre en el mundo a gran escala, con hipérboles 
que tiñen de sangre el pasado y a sus personajes para responsabilizarlos y 
mostrar la inamovilidad de las creencias fuertes, en una apelación constante a 
las conciencias de la audiencia de finales del siglo XX para detener las guerras 
y generar la reflexión. 
De ahí que estos textos, unos en mayor medida que otros, posean una 
concepción de theatrum mundi, que conciben el mundo como un gran 
escenario de acciones, donde se desarrolla el drama de la vida, como un juego 
en cierto modo absurdo e inútil en el que la única certeza es, junto con la 
muerte, la futilidad de la vida terrena.   
En consecuencia, la reflexión sobre la muerte es un tema central en las  
tres producciones analizadas. La muerte se deconstruye y reconstruye de 
manera subjetiva y objetiva por el urgente deseo de mostrar lo que hay detrás 
de la guerra, el auténtico objetivo de la dominación (La reina Margot), el 
reverso de la muerte romántica, inscrito en el héroe clásico (Juana de Arco) o 
las consecuencias de la desaparición de los valores fuertes (El oficio de las 
armas). 
Ligada a la finitud aparecen dos conceptos muy queridos por la estética 
barroca y neobarroca, como son la fugacidad de la vida y la banalización de la 
muerte, manifestada a través de la actitud belicista de sus personajes, de la 
propia puesta en escena de los enfrentamientos bélicos, de la iconografía 
barroca de la Vanitas (memento mori en La reina Margot y el plano bodegón en 
El oficio de las armas) para aludir a la facilidad con la que se dispone de la vida 
y la insignificancia de los placeres mundanos frente a la certeza de la muerte,  
pero también a través de imágenes de transitoriedad, de instantes banales y 
efímeros que sugieren la brevedad de la existencia. 
Pues estamos ante un cine que a través de sus montajes audiovisuales, 
recupera figuras profundamente barrocas como el nudo en La reina Margot, la 
trenza en Juana de Arco de Luc Besson y el laberinto en El oficio de las armas. 
En este sentido La reina Margot presenta su relato de manera lineal y 
cronológico como caracteriza al cine de Historia dirigido al gran público, 
mientras que Juana de Arco y  El oficio de las armas, presentan una estructura 
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narrativa circular, más acentuada en el film de Olmi, pues al carecer este de un 
nudo narrativo y de jerarquía de discursos, proporciona una red de significados 
interconectados, característico de los desestructurados textos plenamente 
Neobarrocos, relacionados con el modelo estructural rizomático o fractal, 
dirigido a acentuar la construcción subjetiva del discurso por parte el 
espectador.  
El mundo caótico se representa en estas películas con el artificio propio 
que enmascara la realidad de nuestras sociedades, a través de la 
hiperteatralidad del tableau vivant, jugando al juego de una representación que 
lleva implícito la idea de simulacro y de la apariencia, estrategia identificada en 
la secuencia de los hugonotes en Holanda en el film de La reina Margot, en las 
abundantes rupturas temporales en Juana de Arco de Luc Besson y en el 
prólogo hiperteatralizado a modo de galería de retratos de la nobleza 
renacentista de El oficio de las armas. Pues en un mundo de simulación en el 
que predomina la disolución del espacio y el tiempo públicos, la causalidad se 
ha perdido y el objeto ya no sirve como espejo del sujeto. Ya no hay una 
“escena” privada o pública, sino solo una “pura pantalla” con información 
“obscena” (Braudrillard, en Foster, 2008:15).  
Por su parte, el impulso alegórico y metafórico de estas películas está 
relacionado con apelaciones a la cultura colectiva occidental a través de 
fragmentos descontextualizados para dar una visualidad nueva a conceptos 
abstractos, como la metáfora de los sistemas de creencias fuertes a través de 
las formas sociales de la vida de las hormigas; la alegoría neobarroca de la 
conciencia de Juana de Arco; la de la muerte, representada por Juana de Arco 
como auténtico icono de condensación simbólica del nacionalismo dogmático y 
como alegoría de la castidad; la reina Margot como metáfora de la nación 
francesa; el tropo del nacimiento de las armas de fuego en el propio infierno; la 
agonía y fin de una época marcada por los valores éticos y morales 
caballerescos metaforizado en la muerte del capitán Giovanni o la alegoría de 
la guerra como bestia incansable que recorre el mundo, conforman todo un 
juego retórico que forma parte del puro espectáculo a la vez que buscan aflorar 
las conciencias del individuo contemporáneo, dando lugar a unas sofisticadas 
poéticas que sitúan a este cine de Historia europeo de finales del siglo XX, en 
el conocimiento representacional de la Historia.  
En esta “Parahistoria”, la parodia, la ironía y la comicidad  tienen una 
importancia capital para desenmascarar conceptos tradicionales. A través del 
código compartido de la risa y su poder subversivo, los textos intentan disolver 
las fronteras creadas por varios siglos de tradición, contrarrestando la seriedad 
decimonónica, desmitificando los relatos legitimadores del héroe y la nación o 
evidenciando las formas de control de los sujetos, limitadores de la libertad 
individual, permitiendo con sus apuestas transgresoras, la nueva reelaboración 
y reconstrucción de los inamovibles conceptos pertenecientes a la tradición de 
los europeos.  
Por otro lado, el cine de historia en general, por ser un tipo de cine 
donde habitualmente se cruzan diferentes géneros cinematográficos, se erige 
en el lugar privilegiado para la expresión estética del cine posmoderno. El 
género bélico, el romántico, la aventura, el suspense, el melodrama, el biopic, 
al que se añade ahora los códigos del género de terror, que hemos identificado, 
se integran en estas películas y dan lugar a especímenes únicos, más 
productivos y de gran fortaleza, debido a la combinación de las cualidades 
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intrínsecas a los diferentes géneros que contienen. Por tanto el cine de historia 
por sus capacidades expresivas se configura como el más idóneo y de mayor 
potencialidad para la función comunicativa y la expresión estética posmoderna, 
situando al cine de historia europeo de la última década del siglo XX en el 
paradigma de la hibridación de géneros cinematográficos. 
También hemos identificado cómo el cine de historia europeo de finales 
del siglo XX toma al cine como objeto. Desde la fórmula de “teatro dentro del 
cine”, Chéreau realiza un juego de hibridación manifiesta que supone una 
realidad sobre otra realidad, o una falsedad sobre otra falsedad vinculada a la 
reposición de un tema barroco que apunta a la tendencia posmoderna de 
desjerarquizar los estilos y las representaciones mediante la transficcionalidad 
y la hibridación, pasando por la estructura abismal del cine, integrada en los 
filmes de Luc Besson y de Ermanno Olmi, incorporando al espectador dentro 
del propio texto cinematográfico, participando de sus correspondiente 
espectáculos sacrificiales, el de Juana de Arco y el de Jesucristo en busca de 
una purificadora y regeneradora catarsis colectiva en las puertas del siglo XXI.  
Como vemos un cine con diferentes niveles de significación que está 
dirigido a un heterogéneo público, en el que hemos identificado una progresiva 
complejidad a medida que avanza la década de los noventa. Con unas 
narraciones cada vez más débiles y unos narradores que pasan prácticamente 
de estar invisibilizados en La reina Margot y Juana de Arco, a la focalización 
múltiple en El oficio de las armas, con el propósito de disfrazar una pretendida 
ausencia de fuente de enunciación, que obliga en todo caso a rellenar las 
lagunas mediante una magistral sutura, capaz de convertir al espectador en 
sujeto dentro del texto.  
Progresivamente también, el tiempo diegético en estos filmes aparece 
deliberadamente más dilatado, fragmentado e interrumpido con numerosos 
flashbacks que rompen hiperbólicamente la linealidad cronológica, a veces 
como una parodia de las convenciones creadas por varias generaciones de 
narradores, afectando a su ritmo y a la percepción de relatividad con 
fragmentos de tiempo real en la diégesis del film, para suavizar la enunciación 
en pasado y transformar los hechos en presente. Este tratamiento confiere a 
estos textos de una cualidad transitoria que favorece los significados 
universales abiertos que llevan implícitos, como un recurso más que incita a la 
construcción subjetiva. 
A ello contribuye también la inversión del campo contracampo, las 
imágenes paulatinamente más concatenadas o yuxtapuestas para la 
representación de universos que se presentan multiperspectivos, como una 
antinarración sin valores determinados, donde los comportamientos de los 
personajes adquieren un tono enigmático y sus motivaciones deben deducirse 
debido al confuso sistema de valores, operando también en esa relativización 
necesaria para la participación subjetividad del espectador.  
Por su parte, el carácter formal amorfo de algunas de las imágenes 
efectistas identificadas en estos filmes, deviene en una tendencia a la 
inestabilidad en el texto, que responde a la compleja situación cultural que se 
vive y se concreta en una intencionalidad expresiva en cuanto a la 
caracterización de personajes, a la creación de tensión y de tiempo subjetivo y 
su inversión, a través de tecnologías propiamente cinematográficas, como el 
gran angular, el zoom óptico, las grúas telescópicas, Technocrane, dollys y 
también a través del anamorfismo del scope. Recursos todos ellos relacionados 
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con una estética de lo fluctuante, con rotaciones de la imagen a 180º para 
sugerir la irrealidad y la inversión temporal; el detalle desprendido del todo y la 
ralentización de la imagen con cámara lenta, interfiriendo deliberadamente en 
el flujo del relato y en su ritmo, con fines dramáticos pero también estéticos. 
Como el flou pictórico para evocar a personajes legendarios o el ojo de pez 
para acentuar el dramatismo o exhibir de manera explícita la violencia.  
 
Respecto de las fuentes artísticas plásticas, los tres cineastas juegan con ellas 
a conveniencia de sus personales discursos, los cuales se ven cruzados de 
tensiones entre lo simbólico, lo histórico y la necesidad de verosimilitud para 
hacer reconocible la Historia y los personajes. 
Como ya es sabido, las artes plásticas, siempre habían servido al cine 
de historia como modelo de inspiración para la construcción del pasado 
histórico y la caracterización de sus personajes. Sin embargo, en el Cine de 
Historia posmoderno, esta función va mucho más lejos, pues más allá de la 
simple recreación del ambiente histórico y de un pasado concreto, más allá de 
la caracterización de los personajes a partir de sus retratos, los referentes 
artísticos en el cine de historia neobarroco tienen la función de ofrecer 
significados abiertos y universales como mejor medio para la comunicación 
simbólica.  
La literatura, los panfletos, los grabados, los tapices de la época, el 
retrato de personajes históricos perteneciente al patrimonio histórico artístico, 
renacentista y barroco, la pintura de los grandes maestros, la escultura, la 
arquitectura civil y religiosa, la escena moderna, el cómic medieval francés 
como referente para la caracterización juvenil de Juana de Arco, la cultura 
popular de los pasos procesionales de Semana Santa de Sevilla en La reina 
Margot. Todas estas manifestaciones populares y artísticas, materiales e 
inmateriales, aparecen integradas de una manera sutil en los requerimientos 
del campo cinematográfico posmoderno, evidenciando con su cantidad y 
diversidad que nunca antes este tipo de cine había estado más alejado de una 
probable intención del cine de escribir la Historia. 
En este sentido,  si el filtro de la pintura decimonónica, contribuyó a una 
determinada imagen del pasado medieval, que alejó al cine de historia Clásico 
de la veracidad histórica (Ortiz, Piqueras, 1995:50), el cine de historia 
posmoderno, con su libertad total en la selección y uso de estilos, técnicas y 
tipologías artísticas de diferentes épocas del pasado que incluyen las del siglo 
XIX, procedentes del sustrato cultural occidental, aparece más marcado que 
nunca por intervenciones artísticas que operan en interpretaciones subjetivas.  
Así, la caracterización de personajes a través de citas indirectas a obras 
pictóricas, no siempre corresponden con el modelo de sus retratos, por estar 
relacionadas con estrategias estéticas que buscan cargar los rostros de  
sentido histórico, de generar universos evocadores capaces de poner en 
marcha el inconsciente colectivo de sus contemporáneos. Esta cualidad aleja a 
estos textos de la simplicidad del cine clásico, así como de la naturalidad del 
“realismo moderno”, operando, como en época barroca, en la construcción de 
un realismo extremo con el que se busca conmover e impactar al espectador 
posmoderno, pero también mostrar la realidad subyacente. 
Como corresponde a las obras neobarrocas, estos fragmentos 
culturales, sean religiosos o profanos, también aparecen descontextualizados y 
diegetizados en una nueva significación. El compendio de recursos artísticos 
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queda perfectamente diluido, tan bien constituidos en su forma y función, que 
funda una obra nueva a través de resonancias evocadas por la imagen y la 
música. Estos textos hacen una llamada al sustrato cultural del espectador 
cambiando su significación con la nueva ubicación para expresar una nueva 
idea, en la que cuanto más directa es la cita a su pasado concreto, más 
vinculada aparece esta con lo subjetivo, con lo onírico, con la ironía o con 
calificaciones negativas que están relacionadas con el presente 
contemporáneo. 
En esta labor de construcción poética, tiene una especial importancia el 
trabajo de fotografía, cuyo resultado es una sintética simbiosis entre cine y 
pintura, cuando se recurre a las estrategias comunicativas de la pintura y en 
especial del Barroco, en la construcción de personajes dudosos y la creación 
de universos fantásticos y dramáticos, como la marcada iluminación de luces y 
sombras para ambientes crepusculares (La reina Margot) y desesperanzados 
(Juana de Arco de Luc Besson); para simbólicas escenas con violentos 
contrastes de luces y sombras en El oficio de las armas.  
Por su parte, las bandas sonoras que integran estos filmes, tanto los 
ambientados con piezas musicales de nueva creación en La reina Margot y en 
Juana de Arco, como las piezas preexistentes del El oficio de las armas, juegan 
un papel esencial en sus estructuras dramáticas, en la ambivalencia de sus 
montajes audiovisuales, en el borrado de sus límites de la producción, en la 
creación de un determinado tiempo diegético y en la significación de las 
hiperbólicas imágenes que interrogan constantemente al espectador. 
 
En resumen, hemos analizado estas tres películas de Historia, removiendo sus 
interioridades en busca de tendencias fílmicas, artísticas, filosóficas, culturales, 
sociales, políticas y religiosas, y hemos hallado tres filmes paradigmáticos de 
un momento crucial en la evolución del cine histórico con vocación de 
espectáculo, empeñadas en hablar de la contemporaneidad desde la distancia 
histórica.  
Películas realizadas por cineastas con largos años de formación y 
amplia experiencia en sus respectivas trayectorias profesionales y en todos los 
ámbitos de la producción audiovisual, caracterizados por una gran capacidad 
creativa y una prolífica producción en la industria, por la que están 
considerados como cineastas de gran prestigio internacional.  
Sus extraordinarias competencias creativas y profesionales, y el intento 
de superar la antigua división entre cine de autor y cine comercial, entendida de 
elitista por estos cineastas, coincidiendo con el pensamiento posmoderno, dio a 
luz esta síntesis feliz entre cine de autor y cine comercial, en la que quedan 
cohesionados, elementos propios de la creación artística con los recursos de la 
superproducción. 
Este gran logro fue debido en gran parte a la postura moral que define a 
estos realizadores, a su gran compromiso ético con el cine y con el espectador, 
a su sincero interés por romper el aislamiento del arte con el gran público a 
través del dispositivo cinematográfico, donde fue de vital importancia el apoyo 
de artistas y experimentados y entusiastas equipos de profesionales del mundo 
del cine, habituales colaboradores de estos cineastas en sus respectivas 
producciones. 
Se trata por tanto, de tres adaptaciones cinematográficas con altas cotas 
de madurez y calidad artística, en cuyo seno quedaron transformados sus 
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respectivos mitos en una nueva interacción que revitalizó en su momento al 
cine de Historia europeo y quedaron convertidas en clásicos modernos, en 
auténticos hitos del cine de historia, confirmado ya por el transcurso de los 
años como ejemplos irrepetibles de las heterogéneas formas en que el Arte 
dialoga con la Historia. 
El resultado es un tipo de cine muy personal que busca atraer al gran 
público conjugando el entretenimiento con la poesía y la reflexión, porque sus 
directores asumen su condición de creadores y se ven a sí mismos como 
autores que construyen la Historia con los materiales del arte.  
Estas premisas y la idea de que el arte puede contribuir a cambiar el 
mundo, les llevó a utilizar nuevas estrategias estéticas y nuevas técnicas de 
producción, que dieron lugar a un innovador y paradigmático cine, que se 
explica en gran parte por la fuerte personalidad de sus creadores y por su 
enérgicos rechazos al cine convencional.  
Por tanto, las conclusiones que pueden extraerse de los análisis 
realizados deben entenderse desde las potencialidades y limitaciones del 
análisis cualitativo realizado y deben limitarse a las películas analizadas. Solo 
trabajos posteriores podrán ofrecer los indicios adecuados que permitan 
acumular el conocimiento suficiente, para determinar aquellos aspectos que 
pueden ser más generalizables. En este contexto, esta tesis pretende contribuir 
en su modesta aportación, a esa acumulación de conocimientos que permitan 
definir adecuadamente la relación entre cine e historia. 
 
Cuando hablábamos de la validez de las películas de Historia previa a la 
aparición del cinematógrafo como documento historiográfico, esto es, como 
producto que genera conocimiento fidedigno sobre la Historia, basándonos en 
el estado actual de la cuestión, determinábamos la posibilidad de que, en 
determinadas condiciones, algunas películas podían servir a la explicación de 
la Historia de manera similar al conocimiento generado por la obra del 
historiador/a, apuntábamos otra posibilidad basada en el hecho de que las 
películas podían generar un conocimiento diferente, vinculado a la memoria 
compartida, como relatos que configuran una cultura dada, a partir de las 
representaciones sociales del pasado, y como producto de las preocupaciones 
del presente.  
Habría pues dos categorías fundamentales sobre la aportación del cine 
al conocimiento de la Historia, bien como conocimiento y discurso científico y  
crítico, o bien, como acto de memoria social, vinculada a los relatos y al arte, 
en una sociedad mediática con sus propias resortes generadores de lazos 
gregarios y consensuales como el cine.  
Siguiendo con esta argumentación, apuntaba también la eventualidad de 
que esta relación estuviera presidida por una gradación que no limitara la 
cuestión exclusivamente a estas dos categorías de modo excluyente, e 
hipotetizaba la posibilidad de que una película pudiera servir para la generación 
de discursos científicos para la Historia, si se basaba coherentemente en las 
teorías de la historiografía. 
Al respecto, se ha de concluir que tal hipótesis resulta incompleta ya que 
como hemos observado, la validez histórica de estas películas dependen de la 
voluntad de mantener una tesis histórica, crítica o al menos actualizada; del 
uso de una heterogeneidad de fuentes que permitan una visión 
multiperspectiva de los hechos históricos narrados; de la calidad y pertinencia 
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de las omisiones o invenciones que se construyan y por último, y de no menor 
importancia, de la necesaria igualdad entre la tesis histórica planteada y los 
contenidos del relato, sin que este último tenga preponderancia sobre el 
discurso histórico enunciado.    
En base al trabajo realizado y al respecto de la existencia de la tesis 
crítica que señala que el cine de historia que tiene validez para crear Historia 
es aquel que tiene una tesis crítica, nos inclinamos a mantener con Ferro 
(1995), que las aportaciones al saber científico alcanzan su máxima expresión 
en el cine cuando estas suponen un conocimiento innovador sobre el pasado, 
ya que hemos observado que es usual en este cine el concurso tesis 
historiográficas hegemónicas que por sí solas no suponen un elemento 
significativo o cualitativo de importancia que las identifique como documento 
historiográfico, al estar estas basadas en teorías dominantes o incluso, 
desfasadas por el actual conocimiento científico.  
En las tres películas analizadas y desde posicionamientos diferentes, 
hemos observado cómo el discurso histórico se encuentra supeditado a la 
estructura dramática o simplemente narrativa del film, y ello se ha producido 
siempre en beneficio del relato que el equipo cinematográfico ha construido y 
en detrimento de la historicidad del mismo.  
Por tanto, coincidimos con Ferro en que para construir conocimiento 
científico a partir de este cine histórico, es necesario tener la voluntad de decir 
algo de modo crítico sobre el pretérito que, en sí mismo, y sin otras 
servidumbres, sirva al propósito y objetivos de la película. Mantener una 
utilización amplia y pertinente de las fuentes, seleccionadas de modo 
contrastable, y que las invenciones cinematográficas sean admisibles y 
coherentes, no solo desde el punto de vista narrativo, sino también desde la 
visión histórica que se defiende. Estas cualidades no parecen ser producto de 
una gradación sino que, o bien la película tiene una relación coherente de 
todos estos elementos o propondrá una visión de la Historia inadecuada, 
incompleta y subsidiada a lo dramático y/o al presente.   
Este hecho, encuentra su contrapunto en la condición inevitable de que 
no existe posibilidad alguna de abstenerse de producir conocimiento social 
sobre la Historia en este tipo de cine. Y ello a pesar, en su caso, de la voluntad 
contraria y expresa de sus realizadores, que en este tipo de películas, no pasa 
de ser una pose, dada la necesidad manifiesta de recurrir a discursos 
provenientes de la ciencia que justifiquen la verosimilitud del relato, y a la 
amplia difusión posterior al que el producto cinematográfico está destinado.   
Si podemos considerar al discurso histórico contenido en la película, el 
uso contrastable de las fuentes heterogéneas, las invenciones fílmicas 
pertinentes, y la no supeditación de estas a la estructura dramática del film 
como elementos nucleares de su validez histórica, no son menos importantes 
su relación con otros dos elementos sumamente significativos con los que se 
articulan, como son su estructura dramático-narrativa y la contemporaneidad de 
la producción de la película.  
En cuanto al primer elemento, hemos observado cómo las narrativas 
centradas en los hechos vinculados a personajes icónicos, que simbolizan unas 
determinadas virtudes o defectos, o representan una parcial visión del proceso 
histórico, tienden a empobrecer y limitar la Historia como fenómeno 
multicausal. Al respecto, es necesario subrayar que todo realizador que 
pretende hacer Historia a partir de su cine debería asumir, al menos, las 
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mismas presiones bajo las que se encuentra el historiador/a, esto es, la 
posibilidad de servir con su obra a la apología de lo existente o bien, a su 
cambio progresivo o radical.  
La pretensión de explicar la historia desde el dramatismo o el relato 
centrado en personajes concretos, acompaña siempre a la idea de que la 
Historia posee una naturaleza inmutable y sin cambios, como producto de 
fuerzas incomprensibles y eternas, pero sobre las que predomina la constancia 
y continuidad de algunos espíritus humanos señalados, capaces de explicar 
con sus actos individuales la variabilidad de los tiempos.  
Es curioso que esta visión de la Historia sea explicada hoy a partir de la 
existencia de algún elemento defectual en estos personajes históricos que, 
hasta hace poco, representaban las cualidades más excelsas del espíritu 
humano. Así, la afortunada humanización posmoderna de los mitos, suele estar 
sujeta a la demostración de sus flaquezas e insuficiencias. Este tipo de lectura, 
la hemos observado en Margot, en Juana de Arco y también, en Giovanni de 
Medici.  
Tal visión individualista de la Historia, supone una característica de 
nuestro tiempo que oculta, sin duda, una incomodidad y una condena de la 
Historia, que se observa con un evidente malestar y aprehensión, dada la 
ausencia de una explicación del pasado, como el registro del devenir en que 
cambian las formas, estructuras sociales y saberes que constituyen lo humano, 
que queda así enmascarado, cuando no oculto, por la pretendida y eterna 
continuidad universal del “espíritu humano”. Paradójicamente, tales callejones 
sin salida, vuelven a facilitar el uso del drama en esta tarea de desmitificación, 
posibilitando así el auge del relato como explicación de la Historia y solo muy 
indirectamente, favoreciendo el ensayo o el discurso histórico en la relectura 
del pasado.  
Como consecuencia inevitable, este cine, desde su estructura dramática, 
en el mejor de los casos, proporciona verdades morales del mundo de la vida 
más allá de su validez para la Historia. Esto es, una “Parahistoria”, con un 
mayor conocimiento de nuestro presente más inmediato, que del pasado que lo 
pudiera explicar. A partir de unos  personajes y hechos elegidos, en base a su 
falta o insuficiencia de fuentes e información histórica, que de este modo y a fin 
de facilitar su dramatización, aparecen como condición esencial previa a la 
película y no como consecuencia de afrontar vacíos históricos.   
De este modo, la preeminencia de lo subjetivo, de lo individual, de la 
estructura dramática del relato y del presentismo en este tipo de cine, ha 
resultado ser sesgos de primer orden, cuya influencia y consecuencias sobre el 
discurso histórico, no parece haber sido tenido en cuenta suficientemente por 
aquellos que defienden este cine como documento para la Historia. 
El presentismo, como último elemento que explicaría la relación entre 
cine e Historia, entraña a su vez unos requerimientos ideológicos específicos 
que rivalizan o se insertan con los discursos históricos de estos filmes  
Las representaciones sociales del presente generan elementos 
contradictorios, que no se sabe a ciencia cierta si empobrecen o enriquecen el 
relato, al facilitar lecturas contradictorias e identificaciones heterogéneas de los 
mismos films. Aunque al respecto, me inclino a pensar que este tipo de 
personajes abiertos, que provocan la suspensión de identificaciones, y por 
tanto, su categorización heterogénea y “democrática”, tan querida al 
espectador posmoderno, entrañan una riqueza fundamental, precisamente en 
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aquello que les falta, esto es la entereza y unidimensionalidad, que ahora 
parecen un tanto ridículas, de aquellos personajes fílmicos de la Modernidad, 
que acabaron por ser tan característicos de su época, como ahora, estos 
personajes, lo son de la nuestra. 
Otra característica esencial también de estas películas, es la existencia 
de realizadores que ocultan o desdeñan sus pretensiones ideológicas, bajo la 
figura del narrador neutral o desinteresado, que con el concurso del 
espectador, asumen como naturales, incoherencias estéticas y narrativas que 
aparecen como elementos consustanciales al saber democrático de nuestras 
sociedades igualitarias, donde todo canon o patrón debe ser rechazado por ser 
generador de desigualdad en la construcción de categorías o jerarquías de 
conocimiento, pero que a la vez, han sido capaces de sacudirse el yugo de los 
convencionalismos y ataduras que asfixiaban al cine de la Modernidad, 
llevando a sus películas a campos de experimentación con las que 
consiguieron cambiar la experiencia cinematográfica. 
          
Sintetizando lo expuesto hasta aquí podríamos concretar algunas de las 
aportaciones que facilitarían la historicidad del film. Así, las películas pueden 
ser útiles para el conocimiento de la Historia si: 
 
-Cuentan con la colaboración necesaria de historiadores/a que garanticen un 
correcto asesoramiento histórico. 
   
-Se tiene presente que conscientemente o no, no pueden dejar de generar 
memoria como representación social del pasado o bien conocimiento histórico. 
 
-Es fiel a las fuentes históricas, como condición necesaria pero no suficiente. 
 
-Facilitan la utilización de marcas de enunciación, que identifiquen o adviertan 
las invenciones históricamente asumibles que la película propone, bien por 
inexistencia de fuentes históricas, bien por exigencias dramáticas. 
 
-Proporciona una multitud de perspectivas o al menos, una abundancia de 
personajes, incluyendo personajes colectivos, que sean capaces de trasladar, 
más allá de una caracterización de nobles y villanos y más allá del ámbito 
personal o familiar, las necesidades y expectativas de cada una de las partes 
involucradas en un hecho histórico dado.  
 
-Las acciones, emociones y creencias de los personajes son coherentes con 
las condiciones de su tiempo, excluyendo imágenes que recuerden la 
contemporaneidad del film. 
 
-La película expresa la voluntad de mantener una tesis actualizada respecto a 
la Historia. Bien sobre los silencios y puntos débiles de las teorías más 
aceptadas, con el fin de criticarlas, desarrollarlas o perfeccionarlas, o bien, el 
desarrollo de tesis críticas, innovadoras o minoritarias de la comunidad 
científica. 
 
-La tesis histórica se mantiene en igualdad y sin subordinación al contenido 
dramático del film. Relato dramático y discurso histórico deben ser 
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complementarios, de manera que en su hibridación no predomine el uno sobre 
el otro.  
 
-La narración se enriquece con la profundidad que da el mostrar aspectos 
heterogéneos y contradictorios de personajes y situaciones. Sin embargo, la 
tesis histórica debería ser coherente y en lo posible, estar desprovista de 
representaciones sociales incompatibles entre sí, sobre un mismo fenómeno o 
personaje histórico, sobre todo cuando estas solo puedan entenderse desde la 
contemporaneidad del film. Esto implica que las contradicciones inherentes a 
personajes o situaciones complejas se relacionen coherentemente con el 
discurso histórico que se pretende desarrollar.   
 
Todos estos elementos suponen en realidad, nuevas orientaciones que deben 
ser desarrolladas por nuevas investigaciones, lo que sin duda permitirá la 
acumulación de conocimientos sobre la forma en que el cine puede ser una 
aproximación ineludible y compleja  para la creación de conocimiento histórico, 
que quizás nos orienten hacia la construcción de un nuevo cine que recoja una 
ficción documentalizada, de cuyos precedentes no podemos olvidar las 
aportaciones pioneras de El oficio de las armas  de Ermanno Olmi. 
En este debate acerca de la validez de las películas de historia como 
construcción de conocimiento científico para la Historia, hemos de concluir que 
el cine analizado se encuentra muy lejos de estas metas y de los presupuestos 
que le facilitarían alcanzar tales objetivos.  
Sin embargo, es necesario recordar, que todas las películas analizadas 
han supuesto una revalorización social e historiográfica de los hechos 
históricos que relatan, evidenciando con ello su importancia como elementos 
que construyen esa memoria común, esas representaciones colectivas del 
pasado a las que aludimos. El impacto social y cultural del cine sobre la 
Historia, supone una influencia de tal magnitud sobre los conocimentos y sobre 
los sentimientos, que minimiza cualquier otra consideración, siendo este el 













































































Título original: La reine Margot 
 
Director: Patrice Chéreau 
 
Año de estreno: 1994. Festival de Cannes. 
 
Basado en la novela de Alexandre Dumas padre 
                     
Guionistas: Danièle Thompson y Patrice Chéreau (argumento y adaptación) 
                     Danièle Thompson (diálogos) 
 
Producción: Claude Berri 
 
Co-producción: Renn Productions; France 2 Cinéma; D. A. Films; N.E.F. 
Filmproduction und Vertriebs; Degeto Film; ARD, WMG Film y RRRECS Films 
and TV. 
 
Productor ejecutivo: Pierre Grunstein 
 
Participaciones: Centre Nacional de la Cinématrographie (CNC); Canal +; 
Miramax Films. 
 
Financiación: Fondos Eurimages del Consejo de Europa.  
 
Otras compañías colaboradoras: Théâtre de Nanterre-Amandiers 
(Colaboración técnica) 
 
Género: Drama, Historia, Aventuras, Romance. 
 
Nacionalidad: Francia, Italia, Alemania 
 
Idioma: Francés, Italiano. 
 
Intépretes: Isabelle Adjani (Margot) ; Daniel Auteuil (Enrique de Navarra) ; 
Jean-Hugues Anglade (Carlos IX) ; Vincent Perez (La Môle) Virna Lisi (Catalina 
de Médicis) ; Dominique Blanc (Henriette de Nevers) ; Pascal Greggory (Anjou) ; 
Claudio Amendola (Coconnas) ; Miguel Bosé (Guise) ; Asia Argento (Charlotte 
de Sauve), Julien Rassam (Alençon) ; Thomas Kretschmann (Nançay) ; Jean-
Claude Brialy (Coligny) ; Jean-Philippe Ecoffey (Condé) ; Albano Guaeta 
(Orthon) ; Johan Leysen (Maurevel) ; Dörte Lyssewski (Marie Touchet) ; 
Michelle Marquais ; Laure Marsac (Antoinette) ; Alexis Nitzer (un consejero) ; 
Emmanuel Salinger (Guillaume du Bartas) ; Barbet Schroeder (un consejero) 
Jean-Marc Stehlé ( :::) ; Otto Tausig (Mendes) ; Bruno Todeschini (Armagnac) ; 
Tolsty (Le bourreau) ; Bernard Verley (Cardenal) ; Ulrich Wildgruber (Rene) ; 
Laurent Arnal (protestante) ; Gérard Berlioz; Christopher Bernard 
(guardaespaldas de Carlos IX) ; Marian Blicharz (embajador polaco) ; Daniel 
Breton (ladrón) ; Pierre Brilloit, Valeria Bruni Tedeschi (dama del Escuadron 
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Volante) ; Cécile Caillaud (sirvienta de Henriette) ; Marc Citti (Crussol) ; 
Grégoire Colin (joven degollado) ; Erwan Dujardin, Jean Douchet (obispo) ; 
Philippe Duclos (Telligny) ; Marina Golovine, Zygmunt Kargol (embajador 
polaco) ; Orazio Massaro, Roman Massine, Charlie Nelson, Bernard Nissile, 
Julie-Anne Roth, JeanMichel Tavernier, Béatrice Toussaint, Mélanie Vaudaine, 
Nicolas Vaude.  
 
Montaje: François Gédigier y Hélène Viard. 
 
Diseño de Producción: Richard Peduzzi y Olivier Radot 
 
Diseño de sonido: Guillaume Sciama y Dominique Hennequin 
 
Diseño de Vestuario: Moidele Bickel. 
 
Fotografía: Philippe Rousselot., A.F.C 
 
Música: Goran Bregovic 
 
Intérprete: Ofra Haza, canción “Elohi” 
 
Director de Producción: Jean-Claude Bourlat  
 
Asistente del productor: Carsten Meyer-Grohbrügge 
 
Co-productor: Paulo Trancoso 
 
Primer asistente realizador y realizador del 2º equipo: Jermoe Enrico 
 
Segundo asistente del realizador: Emmanuel Hamon, Dominique Furge 
 
Primer asistente realizador Portugal: Joao Pedro Ruivo 
 
Segundo asistente realizador Portugal: Jorge Queiroga, Raul Correia. 
 
Script: Suzanne Durrenberger 
 
Aprendiz de script: Antoinette de Robien 
 
Story Board: Maxime Rebière 
 
Coach: Patrizia Pierangeli 
 
Coreografía: Vicente Trindade 
 
Maquillaje y peluquería artística: Kuno Schlegelmilch 
 
Casting Francia: Margot Capelier, Pierrick Faour 
 
Casting figuración: Pascale Beraud, Catherine Deserbais 
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Casting figuración Bordeaux: Sophie Coulaud. 
 
Casting Alemania: Ann Dorthe Braker 
 
Casting Italia: Mirta Guarnaschelli 
 
Casting Portugal: Patricia Vascondelos, Teresa Gerreiro- Perfil 35 
 
Maestro de armas: Raoul Billerey, Alain Saugout, Lionel Vitrant. 
 
Maquillaje: Thi Thanh Tu Nguyen 
 
Coordinador de acrobacias: Philippe Guegan 
 
Consejero ecuestre: Mario Luraschi 
 
Administradores generales: Catherine Pierrat, Alain Artur 
 
Administradores adjuntos: Philippe Roux, Bruno Bernard. 
 
Administrador adjunto Bordeaux: Anne-Marie Denis 
 
Administradores aprendices Bordeaux: Claire Cruse, Odile Balme, Roger 
Samson. 
 
Administrador general Portugal: Jaime Campos. 
 
Administradores aprendices: Vincent Barthelemy, Mederic Bourlat, Beatrice 
Mermet, Dominic Lavaill, Nicolas Borowsky, Ludovic Petit, Jean-François 
Duplat, Hugues le Sergent, Sandrine Douat, Olivier Bonnard.  
 
Conductor de producción: Daniel Bouloux. 
 
Departamento artístico: Antoine Fontaine (pintor); Yoon Fustec (pintor 
decorador) 
 
Director artístico Portugal: Augusto Mayer.  
 
Dirección financiera: Pierre Tremouille, Claude Fenioux 
 
Administradora de producción: Nicole Heitzmann 
 
Administradores adjuntos: Jean-Pierre Bonnet, Christele Girard 
 
Secretario de producción: Danielle Dumanoir 
 
Secretario de producción Bordeaux: Isabelle Giese. 
 




Directora de producción Portugal: Antonia Seabra 
 
Administrador de Producción Portugal: Jacques Lacour 
 
Contable de producción Portugal: Dina de Freitas 
 
Secretaria de Producción Portugal: Elisa Rodrigues. 
 
Camarógrafo: Marc Koninckx 
 
Primer asistente Operador: Myriam Touze 
 
Segundo asistentes operadores: Anne Nicolet, Francine Filatriau, Laurent 
Dhainaut.  
 
Aprendiz de operador: Camille Feveille 
 
Jefe de operadores segundo equipo: Pascal Marti, Myriam Touze, Jean-
Pierre Baronsky.  
 
Camarógrafo segundo equipo: Patrick de Ranter 
 
Primer asistente operador segundo equipo: Martin Legrand 
 
Segundo asistentes operadores segundo equipo: Tristan Favre, Laurent 
Coltelloni.  
 
Suplente luz: Isabelle Kramrick 
 
Foto fija: Luc Roux 
 
Jefe electricista: Jean-Pierre Baronsky 
 
Jefe adjunto electricista: Philippe Barillet 
 
Electricistas: Richard Vidal, Eric Baraillon 
 
Groupman: Tahar Boualam 
 
Jefe maquinista: Bernard Bregier 
 
Jefe adjunto maquinista: Gerard Buffard 
 
Maquinistas: Gerard Rival, Pascal Delaunay 
 
Jefe electricista segundo equipo: Sassa Lahoucine 
 
Jefe Maquinista segundo equipo: Jean Trinci. 
 
Perchman: Olivier Burgaud 
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Ingeniero de sonido segundo equipo: Pierre Lorrain 
 
Primer asistente decorador estudio: Bernard Giraud 
 
Segundo asistente decorador: Frederic Benard. 
 
Escultor: Giovanni Gianese 
 
Maquetistas: Jean-Baptiste Auffret, Gilles Viaud, Virginie Rochetti 
 
Aprendices decorador: Cyrille Nomberg, Anne-Michelle Tillieux. 
 
Jefe constructor: Alain Gosse 
 
Jefe carpintero: Eric Bourges 
 
Jefe maquinista: Patrice Colardelle. 
 
Pintor decorador: Antoine Fontaine 
 
Jefe de pintores: Alain Tchillinguirian, Jean-Pierre Waterlot.   
 
Jefe yesero: Philippe Boutillier 
 
Decoradora: Sophie Martel. 
 
Decoradora adjunta: Ariane Audouard 
 
Jefe de Vestuario: Jean-Daniel Vuillermoz 
 
Vestuario: Michelle Pezzin 
 
Jefe de taller: Danielle Boutard, Edwige Chaillet, Nathalie Chesnais 
 
Tintorero: Michelle Roquier. 
 
Patinador Vestuario: Christophe Giraud 
 
Encargada de Vestuario: Helene Robin, Tess, Agnes Lamourre, François Le 
Tellec, Annie Thiellement.  
 
Vestidor: Alain Kerveillant 
 
Aprendices de vestuario: Edith Brehat, Valerie Simon. 
 
Jefe de vestuario Portugal: Magdalena Poppe 
 
Modista. Laurence Binet. 
 
Maquilladora: Sylvie Lorthios. 
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Maquillador, peluquero efectos especiales: Victor Leitenbaueur 
 
Maquilladores efectos especiales: Carole Amasse, Virginie Delanghe, Claire 
Cohen.  
 
Jefe de tocador-peluqueria: Fabienne Bressan 
 
Tocador-peluquería: Marie-France Thibault. 
 
Jefe maquillaje Portugal: Elisabeth Lopes 
 
Jefe peluquería Portugal: Sano de Perpessac 
 
Director de escena: Jean-rene Coulon 
 
Director de escena adjunto: Mathieu Menut 
 
Director de escena Bordeuax: Patrick Schmitt 
 
Asistente decorador Portugal: Augusto Mayer 
 
Decorador Portugal: Joao Martins 
 
Atrezo de Plató: COYOTTE 
 
Atrezo de plató adjuntos: Lionel Callari, Christophe Serraz 
 
Pintor de plató: Peter Hammond 
 
Atrezo de muebles: Dominique Castan 
 
Atrezo de efectos especiales: Georges Demetrau, Olivier Zenenski, Gregoire 
Delage. 
 
Consejero armero: Christophe Maratier 
 
Atrezo armas: François Loubeyre 
 
Equipos: Jean-Rene Couture 
 
Consejero animales: Pierre Cadeac, Jean-Philippe Varin. 
 
Consejero de caza con perros: Frederic Poisson 
 
Entrenador: Patrick Pittavino 
 
Director de escena animales: François Hardy. 
 




Dobles: Jean-Louis Airola, Michel Bouis, Daniel Breton, Michel Carliez, Albert 
Goldberg, Patrick Medioni, Leslie Rain, Patrick Steltzer, Michel Anderson, Alain 
Barbier, Alain Brochery, Gilles Conseil, Pascal Guegan, Philippe Neunreuther, 
Pierrre Rousselle, Frederic Vallet, Joelle Baland, Jean Blats, Jean-Claude 
Braquet, William Cagnard, Jean-François Demange, Pascal Lopez, Andre 
Obadia, Bernard Sachse, Guylaine Arnoult 
 
Asistentes montadores de imagen: Claire Sels, Stéphanie Araud, Xavier 
Loutreuil. 
 
Aprendices montador imagen: François Charpentier, Stephane Metge, 
Marion Bourret. 
 
Jefes montadores de sonido: Gerard Hardy, Christian Dior. 
 
Asistentes Montadores de sonido: Corinne Rozenberg, Julie Jouaffre. 
 
Jefe Montador de diálogo: Sylvie Gadmer 
 
Asistentes montadores diálogo: Stefan Richter, Laure Mercier, Marie-
Blanceh Colonna. 
 
Dirección de doblajes: Michel Filippi 
 
Ruidista: Pascal Chauvin 
 
Asistente ruidista: Patrick Egreteau, Pascal Dedeye 
 
Mezclador de sonido: Joel Rangon 
 
Asistente de doblaje sonido: Jean-Louis le Bras 
 
Efectos especiales ópticos: Frederic Moreau 
 
Calibración: Pierre Reali, Fabrice Blin. 
 
Encargada de prensa: Dominique Segall 
 
Encargada de prensa de Mademoiselle Adjani: Anne Schnitzer 
 




Trucajes ópticos y matte-paintings: MICROFILMS & MAGIC CAMERA 
COMPANY. Frédéric Moreau.  
 
Película imagen: KODAK-PAHTE 
  
Película magnética: PYRAL-R.P.S. 
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Materia de tomavistas: SAMALGA. Panavisión 
 
Material eléctrico: TRANSPALUX 
 
Post-sincronización y doblaje: STUDIO LINCOLN. Christian Brousselle, 
Jean-Max MORISE.  
 
Grabación: AUDIO 24-25 
 
Sonoteca: Marie Guesnier 
 
Realización y pintura de decorados en estudios: A.O.R. 
 
Armas: Jean-Charles Maratier 
 
Laboratorio fotos: CENTRAL COLOR 
 
Ficha técnica: MICROFILMS 
 
Seguros: FAUGERE & JUTHEAU 
 
Consultores de peritos: GRAHAM-MILLER. DUTRU 
 
Cantina: LOCAFETE- Jacques GROUSSET 
 
Caravanas: CHRIS CAR – Daniel BOYARD 
 
Sonido: Dolby SR. 
 
Música original del film producida por KAMARAD PRODUCTIONS 
 
Éditions: Polygram Music for Films. Renn Productions.  
 
Género: Biografía, Drama, Historia, Romance. 
 




 ·Francia.  
  Basílica de Saint/Quentin en Saint/Quentin, (Aisne),  
            Bordeaux, (Gironde) 
  Château de Maulnes, Cruzy/le/Chatel (Yonne) 
  Compiègne, Senlis (Oise) 
  Bosques de Rambouillet (Yvelines) 
 ·Portugal. 
  Palacio Nacional de Mafra, Mafra. 
 -Inglaterra. 






2 Premios Festival de Cannes, 1994:  
Mejor actriz (Virna Lisi)  
Mejor vestuario (Moidele Bickel). 
 
5 Premios César, 1995:  
Mejor actriz (Isabel Adjani) 
Mejor actriz secundaria (Virna Lisi)  
Mejor actor secundario (Jean-Hugues Anglade) 
  Mejor fotografía (Philippe Rousselot) 
Mejor vestuario (Moidele Bickel). 
 
1 Globo de Oro, 1995:  
  Mejor película en lengua no inglesa. 
 
2 David de Donatello, 1995:  
Mejor actriz secundaria (Virna Lisi) 




Duración: 2h 39 min (159 minutos (IMDB) reducida a 137‟ para su estreno 
internacional. 
 




Relación de aspecto: 2.85:1 
 
Cámara y Lentes: Panavisión 
 
Longitud de la película: 4.031 m.  
 
Formato de negativo: 35mm. 
 
Formato de cinta impreso: 35 mm. Esférico 
 
Fechas de rodaje: 10 de mayo de 1993- 3 de diciembre de 1993 
 
Fechas de estreno:  
 
Francia: La reine Margot                       13 de mayo de 1994 (Estreno) 
Italia: La Regina Margot                        26 de agosto de 1994 
Alemania: Muere Bartholomäusnacht   29 de septiembre de 1994 
EE. UU.: The queen Margot                   9 de diciembre de 1994 
España: La reina Margot                        2 de febrero de 1995 
 
Presupuesto estimado: 42 millones de marcos alemanes aprox. 
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Título original: Jeanne d´Arc 
 
Director: Luc Besson 
 
Año de estreno: 1999 
 
Guionistas: Andrew Birkin y Luc Besson 
 
Producción: Patrice Ledoux y Luc Besson 
 
Co-producción: Bernard Grenet y Luc Besson 
 
Productores ejecutivos: Marc Jenny y Oldrich Mach 
 
Production Managers: Patrick Millet y Thierry Guilmard 
 




Idioma: Inglés, latinoamericano 
 
Intérpretes: Milla Jovovich (Juana de Arco); John Malkovich (Carlos VII); Faye 
Dunaway (Yolanda de Aragón); Dustin Hoffman (Conciencia); Pascal Greggory 
(Duque de Alençon); Vincent Cassel (Gilles de Rais); Tcheky Karyo (Dunois); 
Richard Ridings (La Hire); Desmond Harrington (Jean d´Aulon); Timothy West 
(Obispo Cauchon) ; Rab Affleck (Comrade); Edwin Apps (obispo); David Bailie 
(Juez inglés); David Barber (Juez inglés); Christian Barbier (Capitán); Timothy 
Bateson (Juez inglés) ; David Begg (Noble del Castillo de Ruán) ; Christian 
Bergner (Capitán); Andrew Birkin (Talbot) Dominic Borrelli (Juez Inglés); John 
Boswall (padre Vincent); Matthew Bowyer (Soldado francés apaleado) ; Paul 
Brooke (Sacerdote de Domrémy) ; Bruce Byron (Padre de Juana) ; Charles 
Cork (Sacerdote de Vaucouleurs) ; Patrice Cossoneau (Capitan) ; Tony 
d´Armario (Alcalde de Compiegne) ; Tonio Descanvelles (Xaintrailles) ; Philippe 
du Janerand (Dijon) ; Sissi Duparc (María d´Anjou) ; Barbara Elbourn (Tía de 
Juana); Christian Erickson (La Tremoïlle); Tara Flanagan (Mujer del Castillo de 
Ruán); Bruno Flender (Inquisidor de Portier); David Gant (Duque de Bedford) ; 
Jessica Goldman (Acompañante de la Duquesa de Bedford); Framboise 
Gommendy (Madre de Juana) ; Jean-Pierre Gos (Laxart); Joanne Greenwood 
(Catherine); Bernard Grenet (Obispo de Senlis); Valerie Griffiths (Vieja 
virginidad); Timothee Grimblat (Conciencia niño); Richard Guille (Guardia inglés 
castillo Ruán); Vera Jakob (Mujer del cementerio); Michael Jenn (Duque de 
Borgoña); Toby Jones (Juez inglés); Gérard Krawzyk (Compañero de Iglesia-
Coronación); Richard Leaf (Conciencia-chico joven); Joseph Malerba (Guardia 
de Beaurevoir); Dominique Marcas (Inquisidor de Poitiers); Eric Mariotto (Monje 
joven); René Marquant (Sacerdote de Ruán);Carl McCrystal (Glasdale); Gina 
McKee (Duquesa de Bedford); Simon Meacock (Soldado de los dientes); John 
Merrick (Regnault de Chartres); Joseph O´Conor (Inquisidor jefe de Poitiers); 
Quentin Ogier (Luis (futuro Luis XI de Francia); Kevin O´Neill (Escriba del 
proceso); Mélanie Page (Joven en el baño); Irving Pompepui (Verdugo-
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Torturador del proceso); Brian Poyser (Juez Inglés); Olivier Rabourdin 
(Richemont); Vincent Regan (Capitán Buck); René Remblier (Asistente de 
Dijon); Joseph Rezwin (Inquisidor de Poitier); Raoph Riach (Juez Inglés); Mark 
Richards (Guardia del pasillo de Ruán); Malcolm Rogers (Obispo); Julie-Anne 
Roth (Chica joven en el baño); Joseph Sheridan (Canon); Eric Tonetto 
(Capitán); Vincent Tulli (Médico de Orleáns) ; Jane Valentine (Juana a los 8 
años); Jemima West (Chica); Tat Whalley (Raymond); Peter Whitfield (Juez 
inglés); Frédéric Witta (Inquisidor de Poitiers). 
 
Montaje: Sylvie Landra 
 
Diseño de sonido: Vincent Tulli 
 
Diseño de Producción: Hugues Tissandier 
 
Diseño de Vestuario: Catherine Leterrier 
 
Fotografía: Thierry Arbogast A.F.C. 
 
Música: Eric Serra 
 
Compañías Productoras: Columbia Pictures y Gaumont Production 
 
Producción Ejecutiva: Leeloo Productions 
 
Producción Ejecutiva República Checa: Okko Production 
 
Executive Producers: 
                                      Marc Jenny 
                                      Oldrich Mach 
 
Asesores: 
     Olivier Bousy (asesor histórico) 
     Thierry Guilmard 
     Didier Hoarau 
     Franck Lebreton 
  
Casting: Lucinda Syson, Martina Kubesova y Tomas Zelenka 
 
Asistente de Casting: Virginia Murray 
 
Casting Francia: Natalie Cheron 
 
Ayudante de Casting Francia: Claire Hammond 
 
Casting niños: Juliana Reis-Peronne y Natalie Guillaume. 
 
Casting de Extras: Todd Thaler 
 
Director Artístico en República Checa: Alain Paroutaud. 
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Entrenadores para Milla Jovovich: Vernice Klier-Moskowith y Mel Churcher 
 
Entrenadores de diálogos: Cameron Watson y Pol Moussoulides 
 
Primer asistente de cámara: Alain Dutartre y Sophie Bosquet. 
 
Operadores de Steadycam: Michel Rodas y Pierre Morel  
 
Foto fija: Jack English 
 
Grabador de sonido: Vincent Tulli 
 
Operador de micrófono: Ken Yasumoto 
 
Asistentes de directores: Stephane Cluck y Frederic Garson 
 
Segundos asistentes de director: Stephanie Moreno Carpio, Jordane 
Lafourcade, Laurene Gabillon. 
 
Supervisor Script: Aruna Villers 
 
Jefes de Producción: Patrick Millet y Thierry Guilmard 
 
Jefe de Producción República Checa: Michal Prikryl 
 
Coordinador de Producción: Véronique Zimmer. 
 
Director de Localización: Didier Hoarau y Marc Guidetti. 
 
Asistentes de Director Localización: Frank Lebreton y Patrick Le Goc. 
 
Coordinadores de extras Francia: Cedric Freni y Sebastien Protat 
 
Asistentes del director artístico: Gilles Boillot, Gerard Drolon, Jean 
Castelnau, Pascal Peignet, Christian Vallat, Jean-Pascal Chalard.  
     
Decoradores de Set: Alain Pitrel y Robert Le Corre 
 
Dressers: Guy Monbillard y Bruno Salord 
 
Location Managers: Thierry Crepin, Bobane Veselinovic, Stephane Reus, 
Vladimir Houbart, Arnaud Le Roch, Yves Bogdan, Arnaud Putman, Mark 
Dykmeyer, Fabrice Champion.  
 
Jefes de utillería: Richard Guille, Marc Pinquier. 
 
SFX utillería: Pierre Bandani 
 




SFX Supervisor: Georges Demetrau 
 
Head Set SFX: Gregoire Delage 
 
Técnicos de SFX: Alain Couty, Jean-Claude Dauphinot, Denis Duplex, Olivier 
Zenenski, Pascal Fauvelle. 
 
SFX Property Men: Raph Salis y Didier Letainturier 
 
Asistente coordinador de SFX: Sara Helmlinger 
 
Supervisores de Vestuario: Olivier Beriot, Thierry Delettre, Anne David, 
Patrick Lebreton 
                                             
Peluquería: Christophe Garcia, Jacques Mazuel, Sebastián Peronne y Melik 
Bernard 
 
Wardrobe: Karen Serreau, Marie Trimouille y Laurence Nicolas 
 
Armeros: Terry English, Glen English, Michael Jonson, Niel Pinnell y James 
Pardoe 
 
Maquillaje SFX y supervisor estilista de peluquería: Kuno Schlegelmilch 
 
Maquillaje artístico: Magali Ceyrat y Marianne Collette 
 
Asistente de maquillaje artístico: Linda Reif 
 
Peluquero estilista para Miss Jovovich: Fabio Campora, Magali Ceyrat 
 
Estilistas de Cabello y pelucas: Christine Leaustic, Ghislaine Tortereau, 
Fabienne Versan y Natalie Champigny.  
 
Estilista asistente de Cabello y pelucas: Nadine Dumas. 
 
Maquillaje SFX y Coordinador artístico: Fabrice Herbet 
 
Asistentes de Maquillaje SFX artístico: Franck Mignelli, Martial Germain, 
Morgan Hildebrand, Gerald Mignotte y Claudia Gaudin 
 
Supervisor de escenas peligrosas caballos: Mario Luraschi 
 
Asistente de escenas peligrosas caballos: Pascal Madura 
 
Acróbatas de caballos: Christian Barbier, Christian Bergner, Patrice 
Cossoneau, Eric Tonetto, Guillaume Castillon, Pascal Chemel, Hugues 
Dalmagro, Laurent Devrieze, Didier Michel, Patrick Steltzer, Marc Teterel y 
Philippe Zone.  
 
Doble de Juana acróbata caballo: Myriam Caumes 
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Supervisor de acrobacias: Philippe Guegan 
 
Asistente del supervisor acrobacias: Pascal Guegan, y Yannick Derrien 
 
Trucos: Gilles Conseil, William Cagnard, Michel Bouis, Cyril Quenel-Raffaelli, 
Alain Barbier, Alain Gaudiard, Frederic Vallet, Pascal Lopez, Christian hening, 
jean-Marc Bellu, Marcel Labbaye, Philippe Morel, Daniel Breton, Albert 
Goldberg, Afif Ben Badra, Karim hocino, Patrick Medioni, Lionel Vitrant, Alain 
Grellier, Cyrille Hertel. 
 
Doble de Juana: Catherine Robert 
 
Jefe de Iluminación: Jean-Pierre Mas 
 
Técnicos de iluminación: Pierre Garnier, Gilles Floquet, Thierry Alais, Jean-
Pierre Gesbert, Rene Basso 
 
Operador de Technocrane: David Campbell 
 
Jefe Tramoya: Claude Hirsch 
 
Tramoyistas: Philippe Pantanella, Laurent Malek, Loic Jouan, Xavier Renaudot, 
Luis Peralta, Benoit Lemercier, Luc Rondeau 
 
Editores adjuntos: Jann Herve y Juliette Garcias 
 
Asistente de Edición de Sonido: Ken Yasumoto, Bridget O‟Driscoll, 
Frederique Lebel y Anne Delacour 
 
Ingenieros de mezclas: François Groult y Bruno Tarriere 
 
Efectos de sonido: Jerome Levy 
 
Asistente de Efectos de Sonido: Pascal Maziere 
 
Ingenieros de Efectos de Sonido y ADR: Bruno Tarriere y François Groult  
 
Asistente de Efectos de Sonido y ADR: Marc-Antoine Belledent 
 
Supervisor de Edición digital: Michael E. Phillips 
 
Efectos visuales digitales: Duboi 
 
Director artístico de efectos visuales VFX: Pitof 
 
Supervisor de VFX: Alain Carsoux 
 
Jefe de producción VFX: Pascal Giroux 
 
Supervisor 3D: Nicolas Rey 
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Jefe de digitalización: Karine Marchandou. 
 
Jefe de Investigación y Desarrollo: Rip O‟Neil 
 
Supervisor de rodaje VFX: Fifine Domer 
 
Producción de VFX: Delphine Le Roch 
 
Productor Ejecutivo de VFX: Antoine Simkine. 
 
Directores de Matte painting: Jean-Marie Vives y Stephanie Dargent y 
Veronique Zylberfain. 
 
Asistentes oficiales de Producción: Virgine Silla y Françoise Le Goff 
 
Asistente para Mr. Besson: Nicolas Anno 
 
Asistente para Mr Hoffman: Shelley Barbour 
 
Asistente para Miss Jovovich : Marine Lafon 
 
Asistente para Miss Dunaway: Philippe Bernard 
 
Asistente para Mr. Malkovich: Bruno Guilhem 
 
Acompañante para Miss Valentine: Richard Edwards 
 
Coordinador de Producción: Veronique Zimmer 
 
Secretaria de producción: Florence Forney 
 
Secretaria asistente: Sophie Lifshitz 
 
P. A. : Louis Leterrier 
 
Controlador financiero: Monique Pautas 
 
Contables de producción: Dany Testard-David y Romuald Drault 
 
Directores Segunda Unidad: Gerard Krawczyk, Jean-Paul Meurisse,       
Pascal Chaumeil. 
 
Primer Asistente Directores: Anne Gilles y Laurent Bregeat 
 
Directores de Fotografía: Jean-Pierre Sauvaire y Gerard Sterin 
 
Scripts: Donatienne de Gorostarzu y Julie Vasconi 
 




Grabador de sonido: Yunus Acar 
 
Primeros asistentes de cámara: Alan Bolle, Michel Galtier, Jean-Paul Agostini, 
Marie-Laure Prost 
 
Operador de micrófono: Paulin Sagna 
 
Grips: Christian Meynard y Cyril Kuhnholtz 
 
Property Men: Jean-Michel Bar y Alain Evrard 
 
Guardarropía: Annick Redon y Elodie Desautels 
 
Equipo de cámara helicóptero: 
 
 Operador de cámara: Dominique Gentil 
 Piloto: Roland Ory 
 Nose Mount: Jean-Luc Maffrand 
 
Departamento de Construcción: 
 
 Drape man supervisor: Jacques Kazandjian 
 Coordinador construcción: Jean-Piere Battaia 
 Yesero Supervisor: Andre Marchandet 
 Supervisores escultores: Francis Poirier y Brigitte Renard 
 Head Construction Grips: Bertrand Laval, Jean-Jacques 
 Chapelle. Daniel, Pesquer y Bernard Latouche. 
 Tramoya: Thierry Gatien y Alain Quelleu 
 Cerrajero supervisor: Michel Courtemanche 
 Paisaje escénico: Claude Poulain 
 Pintor encargado: Elie Guarguir 
 
Música:      Piezas Sinfónicas interpretadas por: The London Session    
                   Orchestra and The Metro Voices.    
 Dirigido por. Eric Serra 
 Orquestación: Geoffrey Alexander 
 Registrado por: Didier Lozahic 
 Asistente musical: Sebastien Cortella 
 Mezclas: Didier Lozahic 
 
Canciones y música de Eric Serra y Noa con la autorización especial de 
Interscope / Geffen.  
 
Banda Sonora: Sony Classical. 
 












Servicios en República Checa: 
 Producción ejecutiva: Okko Production 
 Productores ejecutivos: Marc Jenny y Oldrich Mach 
 Jefe de Producción: Michal Prikryil 
 Contable Jefe: Jan Peterka 
 Primer asistente del director: Dusan Vodak 
 Coordinador Producción multitud: Petr Splichal 
 Coordinador de escenas peligrosas: Jiri Kuba-Ipon 
 Capitán transportista: Bara Jurkovicova 
 Prop Master: Karen Vanasek  
 Maquillaje artístico: Ivana Chlostova 
 Coordinador de Producción caballos: Marieta Hodouskova 
 Coordinador de Departamento Artístico: Pavel Novy 
 Coordinador de Vestuario y Maquillaje: Louisa AVerina. 




 -Francia.  
          - Château de Beynac, Beynac, (Dordogne) 
           - Interiores (París) 
          - Catedral de Sées, Sées, (Orne) Coronación 
          - Puente Valentré, en Cahors (Normandía) 
          - Castillo de Pierrefonds, (Departamento  de Oise) Proceso 
                                Inquisitorial 
 -República Checa. Región de Bruntal 
          - Cheb (Capilla) (Karlovy Vary) 
          - Razova (Pueblo medieval) 
          - Embalse de Slezska Harta (fuerte de Les Tourelles)   
           - Ostrava (Moravia-Silesia)  
 
Agradecimientos: 
  - Jan Kounen (Productor y guionista francés) 
   - Mathieu Kassovitz (Actor y director francés) 
   - Madonna (Cantante) 
   - Sting (Cantante) 
   - Trudie Styler (Actriz y productora) 
   - Embajada francesa en República Checa 














2 Premios César, 2000 
 Mejor Diseño de Vestuario (Catherine Leterrier) 
  Mejor Sonido (Vincent Tulli, François Groult y Bruno Tarrière) 
2 Premios Lumière, 2000 
 Mejor Director (Luc Besson) 
 Mejor Película (Luc Besson) 
Premio Motion Picture Sound Editors, USA, 2000  





Duración: 157´ 42´´ (158 minutos, IMDB) 
 




Relación de aspecto: 2,35:1 
 
Cámara y Lentes: Arriflex 435, y Arriflex 535B, Zeiss Ultra Prime y lentes 
Super Speed. Technovisión. 
 
Longitud de la película: 4.326 m.  
 
Formato de negativo: 35mm. 
 
Formato de cinta impreso: 35 mm. Anamórfico  
 
Fechas de rodaje: 15-6-1998 a Diciembre - 1998 
 
 
Fechas de estreno:  
 
EE.UU.: The Messenger: The Story of Joan of Arc, 18 octubre 1999 (Estreno) 
Francia: Jeanne d´Arc,                                              27 octubre 1999 
España: Juana de Arco de Luc Besson                    28 enero 2000 
 
 








Título original: Il mestiere delle armi. 
 
Subtítulo: Li ultimi fatti d‟arme dello Illmo Sig.r Joani da le Bande Nere 
 
Director: Ermanno Olmi 
 
Año de estreno: 2001. Festival de Cannes. 
 
Argumento y Guión: Ermanno Olmi 
 
Producción: Luigi Musini y Roberto Cicutto  
 
Co-producción: Cinemaundici, RaiCinema, Studiocanal, Taurus production, 
Boyana Film, Ministero per I Beni e le Attività Culturali (MiBAC)  
 
Productor ejecutivo: Alessandro Calosci 
 
Otras compañías colaboradoras: Costumi d‟Arte (costumes) Film 
Commission Lombardia. 
 
Financiación: Ministero per I Beni e l‟Attività Culturali (MiBAC  
                        Fondos Eurimages del Consejo de Europa.  
 
Productora delegada RAI: Roberta Cadringher 
 
Género: Historia, Drama, Bélica. 
 
Nacionalidad: Italia, Francia, Alemania, Bulgaria. 
 
Idiomas: Italiano y dialectos 
 
Intépretes: Hristo Jivkov (Giovanni de Medici); Sergio Grammatico (Federico 
Gonazaga); Dimitar Ratchkov (Luc‟Antonio Cuppano); Dessy Tenekedjieva 
(Maria Salviati); Sandra Ceccarelli (Dama mantovana);  Fabio Giubbani (Matteo 
Cusastro); Sasa Vuliceviv (Pietro Aretino); Franco Andreani (Embajador de 
Carlos V); Kalin Arsov (barquero); Giancarlo Belelli (Alfonso d‟Este); Bruno 
Bendoni (Benedetto Agnello); Silvio Cappellini (Maestro Abraham); Vittorio 
Corcelli (padre dominico); Marco De Biagi (Ercole d‟Este); Alessandro Genovesi 
(oficial puesto de guardia); Michael Lindner (suboficial alemán); Francesc 
Lonardelli (cortesana) Paolo Magagna (Francesco Maria della Rovere); 
Piergiorgio Maletti (servidor de Gonzaga); Mauro Marani (marido de la 
cortesana); Georgy Marinov (novio); Rocco Militano (vicario); Nikolaus Moras 
(Zorzo Frundsberg); Artilio Orlandini (Consejero de Alfonso d‟Este); Ralph 
Palka (alto oficial de la embajada alemana); Alessandro Pezzali (asistente de 
Abraham); Thomas Rauser (alto oficial alemán); Marco Sgarbi (Hipólito d‟Este);  
Claudio Tombini (Rico comerciante); Aldo Toscano (Loyso Gonzaba); Ilaria 
Tedeschi, Dmitar Vassilev, Michele Zattara (palafrenero); Dario Dedonato (hijo 
de la dama mantovana); Andrea Jacopo Di Antonio (Cosimo de Médici);  




Montaje: Paolo Cottignola 
 
Diseño de sonido: Massimo Rocchi 
 
Diseño de Vestuario: Francesca Sartori 
 
Fotografía: Fabio Olmi 
 
Diseño de producción: Luigi Marchione 
 
Música: Fabio Vacchi 
 
Post producción: Elisabetta Olmi 
 
Primer asistente de montaje: Stefano Quaglia 
 
Segundo asistente de montaje: Adriana Benedetti 
 
Casting: DOC de Vania Arcangeli (Riccione), Indirizzo Cinema (Milán) Enrico 
Marrari 
 
Decorados: Stefano Paltrinieri 
 
Maquillaje: Giulio Pezza 
 
Maquillaje artístico: Krassimir Mihaylov 
 
Director de Producción: Federico Boldrini Parravicini   
 
Director de Producción en la fase previa: Gianni Stellitano.  
 
Inspector de producción: Massimo di Rocco 
 
Producción ejecutiva en Bulgaria: Boyana Film S.p.A..  
 
Productor ejecutivo en Bulgaria: Alexander Metodiev-Radiovision Plus.  
 
Director de producción en Bulgaria: Rodast Todorova, Russi Liuzkanov 
 
Director de unidad de Producción: Bobby Ranghelov 
 
Ayudante de dirección: Andrea Marrari 
 
Asistente del director en Bulgaria: Krassimir Ivanov 
 
Segundo Asistente del director: Federico Ciciarelli. 
 
Secretario de edición: Fabrizio Lacona. 
 
Ayudante de escenografía: Cosimo Gomez 
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Ayudante de escenografía de la preparación: Maria Cristina Reggio 
 
Jefe de pintores: Tommaso Dubla 
 
Asistente de director artístico: Ivan Ranghelov 
 
Ayudante de decoración: Paolo Faenzi 
 
Casting figuración: Domenico Di Parigi: Milán.  
 
Jefe de figuración: Silvio Moroni 
 
Administrador general: Ferdinando Frangipane 
 
Administrador: Carlo Gagliardi. 
 
Jefe de administración: Bruna Laciniati 
 
Contabilidad: Annalisa Maggio, Cristina Gerosa 
 
Backstage: Krassimir Ivanov 
 
Conductor: Pietro Marrocco 
 
Dirección financiera: Aill alisa Mayo, Cristina Gerosa.  
 
Supervisor de producción: Beatrice Biggi, Micaela Borgiotti 
 
Coordinador de Producción: Ivana Kastratovic 
 
Secretaria de Producción: Leonilda Copertino 
 
Ayudante de Producción: Santino Polenghi.   
 
Operador de cámara: Fabio Olmi, Federico Ferrario 
 
Asistente de cámara: Hristo Aleksandrov 
 
Auxiliar de cámara: Massimiliano Pantucci 
 
Ayudante de cámara: Caro Alberto Lanni 
 
Operador Steadicam: Salvatore Anversa 
 
Operadores de cámara en Bulgaria: Viktor Chichiov, Andrei Certov.  
 
Ayudante de cámara en Bulgaria: Krassimir Ivanov, Tania Zareva, Su 
Turham 
 
Supervisor del color: Pasquale Cuzzupoli 
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Técnico de color: Stefano Santini 
 
Foto fija: Fhilippe Antonello 
 
Foto fija Bulgaria: Krassimir Arabadjiev  
 
Jefe electricista: Fabio Proserpio 
 
Electricistas: Elvis Musicco, Andrea Roberti. 
 
Electricista Bulgaria: Todor Kostov 
 
Grúa: Simone Balestrini 
 
Jefe maquinista: Cesare Emidi 
 
Maquinistas: Patrizio Emidi. 
 
Maquinista en Bulgaria: Nedialko Gheorghiev, Llia Jonev 
 
Herrero en Bulgaria: Penko Vitanov 
 
Pintor en Bulgaria: Krassimir Andreev 
 
Coordinador vestuario reparto: Marco Teodoro Magno 
 
Ayudante coordinador vestuario: Rosalba Menichelli 
 
Ayudante de vestuario: Elissabetta Antico, Francesca Brumori.  
 
Confección y alquiler de vestuario: Angels the Costumers, Annamode 68, 
Sartoria Teatrale e Cinematografica (Roma), Sartoria Farani (Roma), Tirelli 
Costurni (Roma).  
 
Confección de vestuario: Costumi d‟Arte s.r.l. 
 
Sastre: Romano Amidei, Anna Bernardini, Rosanna Gambini, Nadia Salvatori 
 
Zapatero: Americo de Angelis 
 
Calzado: Pompei.  
 
Inspector sastrería Bulgaria:  Vassil Radoev 
 
Modista en Bulgaria: Elena Demiakova 
 






Encargada de Vestuario: Irena Maximova, Kirkova, 
 
Asistente de vestuario: Nadia Salvatore 
 
Jefe de maquillaje: Guiulio Pezza 
 
Maquillaje: Alberto Blasi 
 
Maquillador Bulgaria: Krassimir Mihailov 
 
Asistenta de maquillaje: Maria Pilar Teruel 
 
Jefe de Peluquería: Lorenzo Cera 
 
Peluquera: Michela Cingolani 
 
Pelucas: Rocchetti & Rocchetti s.r.l. 
 
Artista joyero: Diego Percossi Papi. 
 
Atrezzo de escena: Vladimiro Cecconi 
 
Ayudante atrezzista: Luca Bertoncini 
 
Preparación de atrezo: Salvatore Alonzo, Thierry Toscan 
 
Atrezista en Bulgaria: Krassimir Tzekov 
 
Intérpretes en Bulgaria: Silvia Badankova, Ivan Ranghelov 
 
Muebles: All Decors s.a.s. Milán, Arredamenti Cineteatrali G.R.P. di Renato 
Postiglione, Artigiana arredatori e tappezzieri di Bruno Schiavi, Cine „800 s.r.l. 
 
Atrezo de efectos especiales: Gianni IndoVino  
 
Maestro de armas: Angelo Ragusa 
 
Colaboradora: Andrea Olmi 
 
Equipo caballos: Domenico Mancino, Salvatore Manca, Fabrizio Manca. 
 
Armaduras: Gianni Indovino, Mauro Moscatelli, Attilio Ruffi. 
 
Armas, armaduras y atrezo: E. Rancati s.r.l. 
 
Coordinador de dobles: Angelo Ragusa 
 
Acrobacias: Kaloian, Vodenicharov 
 
Sonorización: Sound Art 23 
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Sonidista de doblaje: Pietro Patriarca 
 
Editor de efectos de sonido: Alessandro Giacco 
 




Dirección de doblaje: Elisabetta Bucciarelli  
 
Doblaje voz Sasa Vulicevic: Omero Antonutti 
 
Doblaje voz Desislava Tenekedjieva: Giusi Cataldo 
 
Doblaje voz Hristo Jivkov: Giovanni Crippa. 
 
Asistente director de doblaje: Marcello Prando 
 
Mezclador de sonido: Danilo Moroni 
 
Efectos especiales: Pascuale Catalano, Massimo Ciaraglia 
 
Supervisor de efectos especiales: Fabio Traversari 
 
Supervisión de efectos visuales: Marcello Buffa 
 
Escaneado de película y grabación: Mónica Di Sabatino 
 
Encargada de prensa: Silvia Nono.  
 
Catering: Food Service 
 
Transporte: Romana Gruppi Elettrogeni 
 
Distribución internacional: Studio Canal 
 
Revelado e impresión: Cinecittà Studios S.p.A. 
 
Corte Negativo: Roberta Schiavoni, Silvano Soldati, Stefania Contardi, 
Stefania Bianchi 
 




Película magnética: MARCHEGIANI & C. s.r.l. 
 
Seguridad en el trabajo: Studio Nicoletti 
 
Seguros: Ina Assitalia 
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Efectos visuales digitales y títulos: Interactive Group S.p.A. Milán 
 
Coordinadora Postproducción: Cristina Michelazzo 
 
Título de cabecera y sobreimpresiones: Damiano Alberti 
 
Efectos visuales: Marco Dominici, Silvia Landro, Stefano Bruscolini, Gianni 
Marzagalli, Matteo Eleni. 
 
Registro de sonido directo: Francesco Liotard 
 
Edición y grabación musical: BMG RICORDI S.p.A. Gruppo Editoriale. 
-Gruppo Contemporartensemble, dirigido por Mauro Ceccanti 
   Grabación efectuada en el Teatro Metastasio di Prato 
-Ensemble Musica 20, dirigida por Mauro Bonifacio 
            Contalto: Marco Lazzara, Cuarteto Borciani. 
 
Elaboración electrónica y mezcla de la música: AGON, Milán. 
 
Asistente técnico musical: Danio Catanuto 
 
Dirección orquesta: Lorin Maazel, (Expectavi Dominum, Symphony of Psalms, 
Igor Strawinsky) Symphonieorchester und Chor des Bayerischen Rundfunds.  
1998, BMG Music- Edición musical. BMG Ricordi 
 
Rodaje: Bulgaria, Mantua (Lombardía), Soncino (Lombardía), Torre Pallavicina, 




9 Premios David di Donatello 2002: 
 Mejor Película, Ermanno Olmi 
 Mejor Director, Ermanno Olmi 
 Mejor Guión, Ermanno Olmi 
 Mejor Productor, Luigi Musini, Roberto Cicutto, Ermanno Olmi. 
 Mejor Fotografía, Fabio Olmi 
 Mejor Música, Fabio Vacchi 
 Mejor Diseño de producción, Luigi Marchione 
 Mejor Vestuario, Francesca Sartori 
 Mejor Montaje, Paul Cottignola 
 
3 Premios Nastri d‟argento, 2001: 
 Mejor Fotografía, Fabio Olmi 
 Mejor Diseño de Producción, Luigi Marchione, 
 Mejor Vestuario, Francesca Sartori 
 
1 Premio Globo de Oro, Italia, 2001 





2 Premios Grolla d‟Oro, 2001 
 Mejor Director, Ermanno Olmi 
 Mejor Productor, Roberto Cicutto, Luigi Musini, Ermanno Olmi 
2 Premios Ciak d‟Oro 
 Mejor Fotografía, Fabio Olmi 
 Mejor vestuario, Francesca Sartori. 
 
2 Premios en el Sacher Festival 2001. 
Mejor Película 
Mejor Actriz secundaria (Sandra Ceccarelli)  
 
3 Premios Flaiano Film Festival 2001 
 Mejor Película, Ermanno Olmi 
 Mejor Fotografía, Fabio Olmi 




Duración: 1h. 45‟ (105 min) 
  




Relación de aspecto: 1.85:1 
 
Cámara, lentes y equipamiento técnico: Panalight 
 
Longitud de la película: 4.031 m.  
 
Formato de negativo: 35mm. 
 
Formato de cinta impreso: 35 mm. Esférico 
 
Fechas de rodaje: 17 enero 2000 - 7 abril 2000 
 
Fechas de estreno:  
 
Italia: Il mestiere delle armi          11 de mayo de 2001 
Francia: Le métier des armes       15 de mayo de 2001 (Festival de Cannes)         
Canadá.                                         8 de septiembre 2001 (Festival de Toronto) 
Holanda.                                        27 de enero 2002   (Festival Rotterdam) 
Serbia: Profesija Oruzje                10 febrero de 2002 (Belgrade Film Festival) 
Argentina: El oficio de las armas  12 marzo de 2002 (Festival Mar del Plata) 
Alemania: Der Medici-Krieger        31 de octubre de 2002 
España: El oficio de las armas       2  de abril de 2004 
 





Presupuesto estimado*: ……….. 14.575.494.257 Liras.  
  
Cuota Italia           70%         10.202.845.980 Liras         
 Cuota Francia       20%         2.915.098.852 L. 
 Cuota Alemania   10%          1.457.549.425 L.  
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All‟attenzione di Olivia Musini 
Dipartimento di Documentazione 
Gentili signori, da qualche anno studio l‟opera cinematografica di 
Ermanno Olmi, in particolare il film Il mestiere delle armi (2001), il quale, 
insieme ad altri due film del cinema europeo, costituisce la parte essenziale 
della mia tesi di dottorato. 
Questo lavoro di ricerca e divulgazione dei film di Olmi è stato realizzato 
con la collaborazione del Departamento de Historia del Arte della Universidad 
de Valencia e sotto la direzione del professor Carlos Cuellar Alejandro e della 
professoressa Pilar Pedraza Martínez. 
Tuttavia adesso ho difficoltà a trovare informazioni su questo film (Il 
mestiere delle armi). Se possibile, vi prego di dirmi se ne esiste qualcuna sulla 
produzione del film e se si può trovare nei fondi documentari a voi noti o, 
invece, se potete voi stessi fornirmi tali informazioni.  
Sono interessata ai dettagli sulla produzione del film, i finanziamenti 
ricevuti, la durata delle riprese e ogni altra informazione pertinente che mi 
poteste fornire, giacché qualsiasi dato sarà molto utile per ottenere una più 
profonda conoscenza del film e del suo regista.  
Sono convinta che questo tipo di ricerca abbia una sua utilità per 
ottenere una maggiore presenza sociale e accademica dell‟opera di Ermanno 
Olmi.  
Vi ringrazio per la vostra attenzione e rimango in attesa di una vostra 
gentile risposta. 
Un cordiale saluto, 
           Dª Mª Luz Bugallo Salomón 







Mª Luz Bugallo Salomón.   
C/ Buenos Aires nº 30 puerta 2 Valencia 46006 España  
Tel. 625 20 24 21-  luzbugallo@gmail.com 
Emilia Bandel <emilia.bandel@cinemaundici.it> 
Para: luzbugallo@gmail.com 
Gentile Luz Bugallo Salomon, 
grazie per la sua email 
Purtroppo non abbiamo molta documentazione rimastaci del film, avendo 
fatti diversi traslochi ed essendo il film di quindici anni fa. 
Le posso riportare un piano finanziario che ho trovato (lo vede qui sotto) 
ma ma purtroppo ne il budget né il piano di produzione 
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